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LIBERTAD, FELICIDAD, HUMANISMO 


Investigacién acerca de las notas esenciales 
del vivir estético 


POR 


JOSE MARIA SANCHEZ DE MUNIAIN Y GIL 


He aqui un tema enjundioso y de alcance casi in- 
calculable. 

Cuando hablamos de belleza o de arte manejamos con- 
ceptos transcendentes, complejos, de proteica manifestacién. 
Valores a los que los hombres dan significacién e importan- 
cia diferentes, y en lenguaje prefiado de términos equivo- 
cos. Pero cuando hablamos de fruicién o vida estética nos 
referimos a una experiencia casi tan intima y cierta como 
nuestras convicciones morales, o nuestros sentimientos de 
amor y odio. Hablamos de lo que internamente sentimos, y 
esto, el sentimiento, es la experiencia directa de nuestra 
propia vida, y el conocimiento connatural de lo exterior. 

Por ello, sin necesidad de experiencia artistica, ni de 
analisis empiricos, ni de argumentacién ldgica, ni de prin- 
cipios metafisicos, ni de criterios de autoridad, con sélo 
escucharnos y palparnos a nosotros mismos, podemos estu- 
diar los caracteres esenciales de esa vida nuestra que Ila- 


mamos estética. 
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Vida estética, que es uno de los grandes cauces 0 modos 
del vivir humano, junto al espiritual, el utilitario, el epicd- 
reo. Cauce por donde puede discurrir, y de hecho discu- 
rre, una parte de nuestra anhelante existencia. 

Mucho de lo que llamamos cultura y civilizacién moder- 
mas no es sino el esfuerzo por robarle terreno al vivir ne- 
cesitado, a la vida util, para entregarselo al vivir estético. 
Antes, una aldea podia morirse de hambre ante un prodi- 
gioso mar azul sin peces, ante una playa sin puerto, ante 
las rojas rocas estériles de su escarpada bahia. Hoy no. 
Hoy saltara a la categoria de ciudad de lujo, y puede sen- 
tarse sonriente a pescar bandadas de turistas rubios alli 
donde a duras penas podia, de tarde en tarde, pescar un 
salmonete. El turismo es el comercio que explota el ham- 
bre de belleza sensible, el hedonismo, la fruicién estética 
facil del hombre moderne. Es la explotacién despiadada- 
mente interesada de los placeres menos interesados. 

La distincién material, o por razén del objeto, entre unos 
y otros modos del vivir humano es insegura. Un mismo ob- 
jeto —santo, util, placentero— puede ser vivido de mane- 
ra muy distinta por cada hombre, o por un mismo hombre 
en momentos distintos de su existencia: 

Para el hedonista, lo espiritual (el candor de una Vir- 
gen de Fra Angélico o de Zurbaran, los poemas misticos de 
San Juan de la Cruz, la liturgia cristiana) es objeto de 
mera concupiscencia, aunque intelectual. Para el comer- 
ciante encarna sdlo valores econémicos. Para el santo es 
pabulo de la mas alta caridad. 

La vision de una mendiga que yazga tendida en el suelo de 
un tugurio, causa repugnancia a un epictireo, malsana curio- 
sidad a un turista frivolo, inspiracién a un escritor, amor 
eficaz a un santo. 

Toda construccién estético-filoséfica sobre los conceptos 
de belleza o de arte requiere un paciente an§lisis cientifico 
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- del triple campo de la objetividad natural, de las vivencias. 
psiquicas (tanto pasivas o contemplativas, como activas o- 
poéticas), y del artistico. Sélo tal andlisis puede darnos una 
estructura armonica y dialécticamente defendible del mun-. 
do de lo estético en su triple entidad objetiva, fruitiva y 
poética; es decir, una base cientifica semejante a la que 
poseen el mundo de lo religioso y el de lo econémico. Ha 
de afrontar, ademas, una problematica dificil y compleja.. 
que arredra a los no especializados en esta rama de la 
Filosofia. En cambio, el estudio de las notas esenciales del 
vivir estéiico pertenece a la propedéutica de nuestra cien- 
cia; aunque cale hasta su médula. Partiendo de experien- 
cias intimas y simples, cuya introspeccién esta al alcance 
de cualquier hombre, llega a principios cientificos validos, 
que iluminan toda la posterior investigacién metddica. 

Desde el observatorio psico-estético puédense, por aiia- 
didura, otear algunos conceptos pertenecientes al campo de 
los valores objetivos, y a las praderas uranias de la metafi- 
sica y de la espiritualidad, pues la pura experiencia inte- 
rior, la calida cueva del alma, refleja en sus paredes con 
cierta precisién ideas que le transcienden infinitamente. 

A continuacién voy a exponer resumidamente las notas 
comunes a toda la vida estética, tanto contemplativa como 
poética, que a mi entender son tres: libertad, felicidad y 


humanismo. 


I. VipA ESTETICA Y LIBERTAD. 


La vida estética,es el mundo de la pura libertad animica. 

Tal libertad o sefiorio del vivir estético proviene de dos 
causas 0 razones, una objetiva y otra subjetiva: 

Objetivamente, de que en sus manifestaciones mas no- 
bles se dirige a lo que vale por si mismo. Sdélo decimos que 
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es bello lo que estimamos como intrinsecamente valioso se- 
gun criterios de razén, u objetivos. Aquello que merece 
ser elegido: lo elegante en su mds pura y profunda signifi- 
cacion. Elegans, el elegante, es lo mismo que eligens, el que 
elige; viene de lego, yo cojo. Lo elegante es, pues, lo eli- 
gente, lo que merece ser tomado o escogido. Lo distinguido. 
Es, pues, rigurosa y propiamente, el objeto de nuestra liber- 
tad racional, porque el ejercicio de la libertad va teleoldgi- 
camente dirigido a la eleccién. Libre es el que puede ele- 
gir. E] que puede ejercitar la elegancia. El que tiene acceso 
a la belleza. 

Subjetivamente, de que dicha actividad es en el orden 
psiquico, por lo menos inmediataimente, desinteresada. 


Meditemos brevemente estos conceptos: 


A) Lo QUE VALE POR Si MISMO. 


Beilo es ontolégicamente lo intrinsecamente valioso, lo 
inutil que vale. Como luego veremos, lo honesto. 

Son cosas meramente utiles o serviles, aunque por tal 
concepto sean preciosas y preferibles a otras en si mismas 
bellas, el dinero (en su valor econémico, pues la moneda 
para el numismatico no es dinero), un martillo, la gimna- 
sia (si no hacemos de ella un arte ni un ejercicio deporti- 
vo); y entre las ciencias, los idiomas, la dialéctica y, en ge- 
neral, todos los conocimientos que Ilamamos instrumenta- 
les. En un orden superior, la lucha ascética, el renunciamien- 
to virtuoso, el sacrificio. Gran parte, en suma, del orden 
moral. Puede haber en estas cosas una perfeccién formal 
o un interés histérico, que en si mismos considerados sean 
objeto digno de complacencia estética; pero tal perfeccién 
esta esencialmente subordinada, en cuanto al uso, al fin a que 
sirven. E] martillo, en cuanto tal, no es una pieza de museo. 
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‘Son cosas inttiles, por intrinsecamente valiosas, el pai- 
saje, las estatuas, el deporte, la filosofia. En un orden mas 
alto, el mas alto de todos, la gracia divina y la vida mistica. 

De ordinario, la dignidad o intrinseco valor y la utili- 
dad o instrumentalidad suelen compenetrarse, formando ne- 
xos indiscernibles de valores, que tifien de sentimientos co- 
rrelativos a nuestras complejas motivaciones humanas. 

Aunque muchas cosas utiles sean mas valiosas que otras 
bellas, por razén del fin al que aquéllas puedan estar 
subordinadas, la diferencia filoséfica esta en que las ins- 
trumentales son en si mismas indiferentes, neutrales, en el 
doble orden axiolégico de lo técnico y lo moral. Son buenas 
o malas, en cada caso concreto, segin el fin a que sirven. 
Pero las cosas bellas, y en cuanto bellas, son juzgadas por 
si mismas. 

Llégase, pues, inmediatamente a la conclusién de que 
bello es lo que no sirve “simpliciter”, o en si mismo consi- 
derado, a otra cosa, ni es precio de nada, sino que es en 
si mismo precioso, y en cuanto es precioso. La belleza se 
nos muestra, desde este primer punto de vista, como el fun- 
damento objetivo de nuestras vivencias libres, como aque- 
lla perfeccién que no sirve a otra cosa, sino que es ingenua 
y “sui iuris”: el objeto propio de nuestra libertad, porque 
ésta recae sobre lo que merece ser elegido. 

Dicho de otra manera, la belleza tiene razén de bien ho- 
nesto antes que de bien deleitable. 

Lo honesto. Muchas veces la etimologia custodia la ar- 
cana pureza de conceptos que han sido adulterados por el 
vulgo, el gran profanador y a la vez el gran poeta del len- 
guaje. Tal ocurre con el adjetivo honesto. Cuando se divide 
el bien en sus tres grandes géneros tradicionales, hones- 
tum, utile, delectabile, parece que internamente nos repre- 
sentamos lo honesto como ese mundo de cosas, frecuente- 
mente vulgares, a las que hemos de aplicarnos por penosos 
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imperativos morales, apartandonos de lo que se nos presen- 
ta con el aliciente de la utilidad y del mas puro deleite. La 
prosa y la poesia de la vida se nos representan, respectivamen- 
te, en lo honesto y lo deleitable. Se produce la tension ho- 
nestidad-belleza en términos que pueden ser antagénicos. 
No hay agonia mas dolorosa que la que tenemos que refir 
para desasirnos de los dulces lazos que la belleza le tiende 
al alma. No es de extrafiar que el conflicto de lo ético y lo 
estético se sittiie ya con ello en terreno falso y poco propicio 
a una facil solucién de sintesis. El engafiade por esa apa- 
riencia no se imagina que la vida estética, el reino, como 
luego veremos, de la pura felicidad, recae objetivamente so- 
bre lo honesto. Que de lo honesto, y en cuanto honesto, 
disfruta el que puede mirar con plena libertad y desinterés 
cualquier género de belleza. 

Porque honestidad significa mucho mas que honradez. 
Esta, la honradez, es sélo el bien moral humano en su pe- 
nosa y danada limitacién. En cambio, la honestidad puede 
predicarse como bien ontolégico, fuera y por encima del 
orden moral y de toda razén de uso, de las estrellas, de la 
luz del sol, del ritmo incomparable de las olas, de la belle- 
za corporal humana, de la agudeza intelectual, del herois- 
mo, del arte, de la santidad; y eminentemente, de su fuen- 
te absoluta, universal y primera, del Verbo de Dios. 

Honestidad significa laudabilidad, elogiabilidad. Pero el 
bien moral laudable u honorable, repito, es sélo una espe- 
cie reducida y transitoria del fin honesto, porque el orden 
moral acaba con la vida humana, lIlena de penosas limita- 
ciones, derivadas mayormente de nuestra torcida naturale- 
za. Honesto es, en cambio, todo lo digno de honor y 
alabanza. 

Asi como en el restringido orden humano el honor, u 
honra, es la fama debida a la virtud del hombre que mere- 
ce el titulo de honrado, la honestidad es el aprecio, la ele- 
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gancia o eleccién 6ntica, que merece todo lo inirinseca- 
mente valioso. Lo que en si mismo considerado es ajeno a 
lo meramente util y a lo deleitable. 

La utilidad y el deleite son, pues, cualidades extrinsecas 
de las cosas, que las sujetan a servidumbre. En cambio, ele- 
gancia y honestidad son conceptos filosdéficos correlativos. 

Solo, pues, excepcionalmente, y por causas ajenas a su 
propia esencia, puede ser lo honesto triste y penoso. De 
suyo es lo alegre y gracioso, porque es el mismo bien en 
cuanto tiene razon de belleza. 

Por ello, cuanto mas domine el hombre a la naturaleza 
material y mas sefor sea de si mismo, mas razén de ale- 
gria hallara en todo lo que tenga razén de bien honesto, 
aunque exija un esfuerzo doloroso: la alegria del montaiie- 
ro que, jadeante y sudoroso, pero dominador de si mismo 
y de la escarpada subida, sonrie a las cumbres virgenes. El 
remar puede ser igualmente duro para un deportista y para 
un forzado galeote. Mas a aquél le es alegre y a éste amargo. 


B) Lo vivipo MEDIANTE UNA ACTIVIDAD DESINTERESADA. 


Pensemos ahora en este otro concepto, mas vulgar, del 
“desinterés estético”, como fundamento subjetivo de la liber- 
tad que venimos exponiendo. 

Puede y suele haber un interés apasionante hacia las 
cosas bellas; pero busca inmediata y esencialmente, sobre 
todo en las vivencias mas nobles y puramente estéticas, la 
mera contemplacién. Su apetito descansa enajenado en la 
pura posesién cognoscitiva. Es un interés dirigido a la frui- 
cién, no al uso. 

En efecto, la posesién de lo honesto es fruitio, gozo. 
Es la forma estética de posesioén. La de lo util, usus; su ex- 
ceso, usura, y su vicio, abuso. Usura, sera, pues, el uso cua- 
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litativamente licito, pero cuantitativamente excesivo, de lo 
meramente util. Abuso, el uso inmoral. Pero en la honesta 
fruitio no hay, cuanto al modo de posesion, exceso. 

La actividad estética no viene, pues, de suyo, a satisfa- 
cer un apetito. 

La mayor parte de los actos humanos, aun los morales, 
responden a apremios internos o externos. Son mas o me- 
nos uecesitados. Son, pues, de condicién mas 0 menos ser- 
vil e indigente. Bienes llaman la economia y el vulgo, con 
sentido tristemente restringido por la utilidad, a las cosas 
que remedian nuestras “necesidades”. Es la definicién eco- 
nomica de jo bueno. Correlativamente, en la otra vertiente 
de la axiologia, habria que llamar bellezas a las cosas don- 
de se apacientan y recrean nuestras “libertades”. A las bon- 
dades honestas, hablando filosdficamente. Cuanto mayores 
son las “necesidades”, mayor importancia tienen los bienes 
que las satisfacen. Son mejores utilitariamente las cosas mas 
necesarias, no las mas valiosas. Y aunque es cierto que la 
actividad estética esta impulsada. por cierta razén de utili- 
dad, pues nos deleita, perfecciona e ilustra, esa razén de 
utilidad es accidental y relativa en las vivencias mas no- 
bles. El mar no es un bien econémico en su azuleidad y 
oleaje para el que disfruta contemplandolo. 

El vivir estético sdlo es, pues, auténticamente tal cuan- 
do actia libre de apremios. Y éstos son de tres clases: apre- 
mios intrinsecos de pasién, apremios extrinsecos de indi- 
gencia, y apremios, también extrinsecos, de riqueza o inte- 
reses materiales, 


Creo que la importancia de esta observacién merece un 
breve anAlisis: 


a) Apremios intrinsecos de pasién.—Ni la avaricia, ni la 
ira, ni la lujuria, ni ninguno otro de los siete pecados capi- 
tales, participan de la libertad estética, sino de la volunta- 
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riedad psiquica y de la responsabilidad moral, pues nacen 
de pasiones que asedian a la razén y engendran un amor 
concupiscente. Son actos queridos y responsables; pero no 
tienen la dignidad del vivir humano. El hombre vicioso no 
es senor, sino esclavo; es espiritualmente débil, aunque de- 
rroche enormes caudales vitales. En cambio, “el bueno siem- 
pre es libre, aunque le cautiven”, dice el refran espaiol 


(Martinez Kleiser, 7.451). 


b) Apremios extrinsecos de pobreza.—El hombre de la 
caverna no podia disfrutar normalmente del arte. Ni siquie- 
ra, tal vez, del arte de la caza, ya que ésta era cotidianamen- 
te para él una “necesidad’’, no un deporte; es decir, no una 
libertad o recreo. Estéticamente es probable que mas fuera la 
caza objeto de arte pictérico que de recreo lidico. Muchos 
campesinos de nuestra rigurosa Castilla, o de Aragon, no 
han descubierto atin el paisaje. La tierra sdlo es para ellos 
campo, y el campo les esclaviza. 

La pobreza es, pues, una forma de esclavitud que estor- 
ba el libre vuelo de la libertad estética, igual que ahoga so- 
cialmente una sana vida moral. Sélo los genios y los héroes 
pueden romper ciertas ataduras materiales. De aqui —per- 
dénese una importante observacién tangencial— la enorme 
transcendencia espiritual y cultural de una mejor distribu- 
cién social de la riqueza, si va, como debe ir, acompafiada 


de una mayor accién educadora. 


c) Apremios extrinsecos de riqueza.—s el riesgo opues- 
to. La indigestion de la riqueza produce burguesia; y el bur- 
gués no es el prototipo, ciertamente, del desinterés que ve- 
nimos estudiando. 

Diagnosticada filoséficamente, como cualidad o modo 
de ser humano, la burguesia no esta simplemente en la 
posesién de la riqueza. La aristocracia, por ejemplo, exige 
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como supuesto material una cierta riqueza, y, sin embargo, 
el burgués figura entre los antipodas del aristécrata. La aris- 
tocracia sirve siempre a valores supraecondémicos, y es juz- 
gada también con criterios extraeconémicos. Como dice el 
refran: “nobleza obliga”; la aristocracia, como la realeza, 
tiene razon de servicio. No. Filosdficamente, por lo menos 
desde el Angulo estético, la burguesia es el embarazo o im- 
pedimento que a los vuelos del espiritu opone el lastre de 
los intereses materiales. 

En cambio, la pobreza moderada, la falta de lo que vul- 
garmente se llama “intereses”, trae libertad de espiritu. 
Mas aun, la probreza de espiritu es una exigencia de la 
libertad estética, aunque se dé en quien administre bienes 
materiales cuantiosos. 

Asi como la ascética cristiana ha predicado siempre el 
desasimiento, la indiferencia del espiritu ante los bienes ma- 
teriales, como condicién inexcusable de la libertad espiri- 
tual, el humanismo del vivir estético y de toda vida intelec- 
tual exige correlativamente espiritu de pobreza, noble des- 
interés. Al vuelo del espiritu se oponen, por igual, tanto el 
falso ascetismo de los orientales, penetrado de pereza e ins- 
trumento del retraso, la tirania y la sensualidad, como la 
idolatria técnica de los occidentales, instrumento del mate- 
rialismo, la corrupcién y la idolatria. La técnica y la po- 
breza de espiritu no son, pues, obstaculos para la vida es- 
tética ni, en general, para la vida intelectual y moral, sino 
aliados naturales suyos. Es un problema que esta en la en- 
trafia de las preocupaciones de nuestro tiempo, y en el que 
hay que superar ciertos miopes antagonismos. 

Recapitulando conceptos, la vida estética, igual que toda 
vida superior del alma, exige desinterés como condicién de 
su libertad; y exige, a su vez, libertad como condicién esen- 
cial de su intelectualidad. 


Y es que, en realidad, sdlo la inteligencia es libre. Ella 
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sola discierne con razones ajenas al provecho y al compro- 


miso. La verdad es siempre la que le redime al hombre de 
la esclavitud espiritual. 


II. Vma ESTETICA Y FELICIDAD. 


Es la segunda nota del vivir estético: 

Entendida con amplitud y propiedad, sin restricciones 
de su realidad ontolégica y psicolégica, de acuerdo con nues- 
tras mas intimas experiencias, y tal como la ha expresado 
el lenguaje en todos los tiempos y en todos los pueblos cul- 
tos, la fruicién estética es, cualitativamente, la misma feli- 
cidad especifica del hombre: la forma pura de la felicidad 
humana. 

Mas aun; si la beatitud celeste nacera de la contempla- 
cion fruitiva de la belleza de Dios, que sera gozado sub spe- 
cite pulchritudinis, la contemplacion de lo bello en esta vida 
es, por modo analdgico, pero verdadero, el grado de beati- 
tud que se nos concede en la tierra. Beatitud o felicidad 
que se nos da en forma imperfecta, y aun dolorosa, mas por 
culpa de la limitacién del objeto contemplado que de la na- 
turaleza de la fruicién misma, si ésta es pura. 

Tal consideracién es ya por si sola capital, porque del 
estudio psicolégico y ontoldégico de la fruicién estética po- 
demos deducir y barruntar las notas de la beatitud celeste; 
y de lo que la fe, razonada teolégicamente, nos diga de la 
- beatitud celeste, podremos deducir cual es el constitutivo 
psiquico de la anadloga aunque reducidisima beatitud que 
nos es dable “in via”. No es ésta la tnica cuestion que les 
vineula estrecha y mutuamente a la Estética y la Teologia. 

Hay varias otras en que seria fértil su colaboracién. 
7 La fruicién estética es el mundo de la pura felicidad, 
porque psiquicamente es una forma de vida esencialmente 
- intemporal. 
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Mas. A la fruicién estética podriamos Ilamarla vivir 
““inexistencial” si por existencia humana entendiéramos, con 
lenguaje en boga, lo que es precisamente la limitacion on- 
tica, o parte negativa, de nuestro existir: a saber, la con- 
tingencia, el peligro y la angustia de nuestro ser. Dicho, 
pues, con mayor precisién, la fruicidén estética es la vida 
misma liberada de las limitaciones, inquietudes y contin- . 
gencia del humano existir. 

En efecto, la fruiciém estética, sea contemplativa o poé- 
tica, nos devuelve como en suefios nuestra libertad psiqui- 
ca y moral en el libre juego de sus operaciones. Por ella, y 
en la medida en que la poseemos, nos sentimos como resti- 
tuidos al estado de inocencia. En lo objetive, como vimos 
antes, es un transcender todo lo vulgar, lo efimero, lo an- 
gosto; en lo subjetivo, es un romper la jaula que aprisiona 
las alas de nuestro espiritu. 


Con la libertad nos da la felicidad; y con la felicidad 
nos roba el tiempo. Fl espectador del cine o del teatro pier- 
de la conciencia de su propia vida vulgar y penosa para 
transvivir la accion fingida, y embebido en ella navega, ga- 
lopa, vuela, triunfa, inventa, requiebra y se afana con los 
personajes dramaticos. Vive por endopatia la vida que nun- 
ca pudo vivir, y que ni siquiera supo sofar. La muchacha 
obrera lee vorazmente en el Metro, camino del prosaico y 
a veces inhumano taller, las felices aventuras de la heroina 
de su folletin. Y asi, en general, todo contemplador de una 
real belleza, y aun todo el que poetiza internamente con 
ocasion de realidades que no son en si mismas bellas, pero 
si evocadoras 0 meramente sugestivas, olvida la amargura 
de su vida y la nocién del tiempo. 

Lo mismo que al contemplador pasivo, les ocurre tam- 
bién, y en grado mayor, al poeta y al artifice, para quienes 
las horas son un soplo, porque en la fruicién estética hay 
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paz, pero no inaccién. La paz puede ser prodigiosamente 
activa. Mas aun, toda paz es la expresién de una accion or- 
denadora, cuyo primer motor es la caridad. 

Sélo el hombre feliz pierde la nocién del tiempo y pue- 
de gozar la intemporalidad: 

“Ha pasado el tiempo sin sentirlo”, decimos, para expre- 
sar nuestra felicidad, lo bien que lo hemos pasado. En caste- 
Ilano, “pasatiempo” es la manera que se le brinda de ser feliz 
al pobre hombre vulgar que no tiene algo que hacer y sufre 
el tedio de un tiempo vacio, el aburrimiento, asi como al que 
afligido quiere olvidar sus penas. Uno y otro quieren “ma- 
tar el tiempo”. El pasatiempo es para ellos una ocupacién 
tonta que les permite gozar de una intemporalidad vacia. 

Para el feliz, en cambio, no hay tiempo, y todo el tiem- 
po es poco, porque los minutos son limitacién odiosa de su 
felicidad. Le ocurre lo que al monje de la leyenda medie- 
val, que paso trescientos afios, sin sentirlos, escuchando los 
gorjeos de un pajarillo celeste “et prae dulcedine cantus 
dictae avis non esurivit, nec sitivit, nec comedit, nec bi- 
bit...”, seguin dice el Speculum Exemplorum. 

La felicidad es intemporal. Y la vida estética es la acti- 
vidad mds intemporal de todas las terrenas. Sélo le aventa- 
ja en intemporabilidad el éxtasis de la contemplaci6n mistica. 


Vejez y felicidad. Aplicacién estética 
al “tiempo psicoldgico” de los viejos. 


Estas ideas pueden darnos la clave de un fenémeno psiqui- 
co importantisimo, universal, de explicacion dificil, que a to- 
dos nos preocupa y a muchos agobia: el de la fugacidad del 
tiempo en funcién de nuestra propia edad. Cuanto mas viejos 
somos, mas rapidamente pasa. Es cosa que a todos nos asusta. 
El afio del viejo es psicolégicamente como el mes del nifio, a 
pesar de que el viejo mira y aprovecha el] tiempo con mayor 
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avaricia, porque se le va acabando, mientras que el nino, y el 
joven en general, lo derrochan. 3 

Apenas transponemos la juventud, sentimos que el tiem- 
po se nos escapa. Mucho antes de que nos asuste la edad, nos 
alarma la fugacidad del tiempo. Sentimos vértigo mirando 
atras, al afio pasado, al mes pasado; un vértigo parecido al 
del hombre que se desliza cuesta abajo contra su voluntad por 
una pendiente helada, hacia un abismo, asiéndose inttilmente 
a un trineo. Como él, vemos correr las cosas con velocidad 
creciente, mientras el pecho se nos oprime. Los libros de psi- 
cologia experimental recogen esta observacién de que el tiem- 
po va siendo mas breve cuanto mas se avanza en él; pero no 
suelen dar una explicacion satisfactoria. 

Algo contribuira a ello la pérdida de la memoria: esa pres- 
bricia mental que nos hace ver peor las cosas proximas que las 
remotas. Sin embargo, es un fenédmeno distinto e indepen- 
diente, pues muchos comienzan a sentir la fugacidad del tiem- 
po antes de haber comenzado a padecer la presbricia memorial. 

Puede también alegarse como causa la habituacion; es de- 
cir, que comiencen a pasarnos inadvertidas impresiones que 
se nos van haciendo rutinarias. Pero no. Cominmente ocurre 
lo contrario. E] hombre va escuchando cada vez mas el susu- 
rro de las realidades interiores y exteriores: las animicas, por 
el aguzamiento de la conciencia; las corporales, por los acha- 
ques; las exteriores, por el aumento de la curiosidad y la ilus- 
tracion de la experiencia. 

No, no. Lo que en realidad y sobre todo ocurre es que va- 
mos teniendo la vida mas Ilena. Que la vida va cobrando, dia 
a dia, mayor interés. Que va siendo mas sabrosa. 

Temen los jévenes, con la ingenuidad de sus afios, que la 
vida ya no les sera interesante al transponer la juventud, por- 
que solo ven de la vida los alicientes que pertenecen a esa edad. 
Ignoran que la vida se va ensanchando, ahondando y sustan- 
ciando, sin perder, o perdiendo poco, el sabor de la juven- 
tud; que cada vez hay mds que pensar, que mirar y que ha- 
cer. Que la vida se va Ienando. 

La prueba es clarisima. Si no se divierte, mejor, si no le 
divierten, el joven se aburre. Ha de buscar diversiones, por- 
que tiene la vida vacia. Divertirse y divorciarse significan en 
su origen lo mismo; cambiar de camino, separarse. El que bus- 
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ca diversiones se esta constantemente divorciando de su pro- 
pio yo. Esta hastiado de si mismo. Por eso hay gente que esta 
constantemente en trance de aburrirse si no le dan la vida 
hecha; si le dejan tiempo libre. Ante un domingo sin plan 
(de novia, de deporte, de espectaculos), le asalta al joven la ob- 
sesion del aburrimiento. 

Pero con menos ilusiones —amarga palabra ésta, con la que 
designamos comunmente las ambiciones y esperanzas puramen- 
te terrenas poniéndoles el nombre de “engafios”—, con menos 
ilusiones porque el desengafio es uno de los mayores bienes de 
la vida, e] hombre maduro encuentra en la suya propia muchos 
mas encantos que el joven: los hijos, que son ya por si, apar- 
te la carga, un delicioso y grave quehacer; la profesién, en su 
doble aliciente artistico y moral; el bien comin, sentido como 
instinto abnegado, humilde y creciente de paternidad social; 
los recuerdos de la propia historia, cada vez mas llena, que 
se alzan en los ratos de ocio con sobrecogedora presencia; la 
estoica y sabrosa consideracion de las cosas que ocurren alre- 
dedor, y ante las que tantas veces ha de hacerse uno, por ca- 
ridad 0 por prudencia, el ciego y el tonto; la amistad, afirma- 
da en quilates; la aficién al arte, aguzada en matices; la vida 
del espiritu, que se va llenando de gusto y de sustancia con- 
forme se va aprendiendo a orar. 

Al hombre maduro le son sabrosos la soledad y el silen- 
cio. Son las coyunturas de encontrarse a si mismo y encon- 
trar a Dios. 

Al viejo le es mas corto el tiempo que al joven porque tie- 
me mas cosas interesantes que pensar y que hacer. General- 
mente, porque es feliz, y al ser mas feliz, pierde la nocion 
del tiempo. La fugacidad del tiempo psicoldégico no es, pues, 
un fenémeno de edad. La edad es lo accidental. Es, sobre to- 
do un fenémeno de felicidad y de cultura. 


Correlato de la beatitud estética subjetiva 
yy la absoluteidad supuesta o real de su objeto. 


La hondura de este principio de la vida estética como 


beatitud —tan facil, elemental y de sentido comin; pero 
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tan cominmente inadvertido— se descubre al advertir la fe- 
cundidad casi inagotable de sus aplicaciones. De éstas, sdlo 
enunciaré y comentaré brevemente la de mayor alcance 
metafisico e incluso teoldgico. 

Cuando una fruicién, como la estética en sus formas 
de plenitud, se muestra libre de las preocupaciones del exis- 
tir, parece “a priori” que debe provenir, y en la realidad 
comprobamos que proviene, de una percepcién intelectual 
que considera al objeto como revestido de la absoluteidad 
de las ideas divinas; de la eternidad, infinitud y necesidad 
de ellas, aun cuando tales ideas se realicen visiblemente 
en seres contingentes. 

La fruicién estética no mira al objeto bello, si es cor- 
poral, como individuo, es decir, limitado cuantitativa y nu- 
méricamente; sino como un tipo, bajo raz6n de especie, y aje- 
no a toda sujecién numérica. No como el fabricante o el 
comerciante, que cuentan, miden y pesan, sino como el poe- 
ta que valora. No mira a este cuerpo apolineo, sino a todo 
cuerpo que sea igual que éste concreto: a la apolineidad 
realizada en este cuerpo. Y no como especie contingente, 
sino meramente esente: sin origen, sin cesacién, y nece- 
saria. 

Tal actitud estética se nos da ya en el arte clasico, en 
la arquitectura, la estatuaria, la mitologia, la tragedia, y 
la epopeya griegas. Cada obra de arte, o cada invencién de 
un nuevo dios o de un conflicto humano, se nos da en la 
cultura griega como realizacién individual de un canon uni- 
versal. 

Hay, pues, en la contemplacién estética una idealiza- 
cién y cuasi-divinizacién del objeto. 

La razén psico-estética es clarisima. Todas las limita- 
ciones de espacio, tiempo y contingencia que dafian al ser, 
dafian en la misma medida y por el mismo concepto a la 
contemplacién que descansa en él. La limitacién es priva- 
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cién, y como la contemplacién se apacienta y recrea en el 
ser, toda limitacién o privacién del ser contemplado cau- 
sa, “ipso facto”, dafio o dolor a la contemplacién; por lo 
cual, la contemplacién estética, que hambrea la felicidad, 
mira la esencia del objeto contemplado en su absoluteidad 
ejemplar. El idealismo, cierto peculiar idealismo, no es pro- 
pio de tal o cual escuela en Estética, sino una nota real y 
constante de nuestro vivir estético. Es un modo, no una 
moda. 

No quiere esto decir que al objeto bello lo veamos como 
obra de arte, o sea bajo razon de participacién y ejempla- 
rismo (aunque la investigacién de la idea de belleza, y las 
razones en que concretamente descansa nuestra contempla- 
cidén estética, nos llevan derechamente a la concepcién ejem- 
plarista). Seria incurrir en los suefios de la filosofia idea- 
lista. No. Es sélo afirmar que la quietud saciativa de la per- 
cepcion estética tiene que responder a una cierta absolu- 
teidad, propia o participada, real o fingida, del ser. A una 
idealizaci6n mas o menos consciente del objeto. 

Cuando miramos un bello cielo azul, admiramos la azu- 
leidad en su necesidad ideal, aunque dicha azuleidad ha- 
yamos de verla sujeta, por feliz accidente histérico, a un 
pedazo de cielo definido, que pertenece en realidad a un 
solo paisaje y en una fugaz hora del dia. Pudo no haber 
existido nunca ese cielo azul, ni siquiera algo azul, pero 
esa contingencia, o indigencia éntica, no es aplicable a la 
-esencia de lo azul, que procede de la ciencia divina, sino a 
su realizacién individual en sujetos azules. Ciencia divina 
que es necesaria, eterna e infinita, y que teniendo en si la 
razon de lo azul en grado infinitamente mayor que las co- 

sas azules, ella en si misma no es por ningtn concepto azul, 
ni comprende a lo azul como lo blanco dicen los fisicos 
que comprende a todos los colores. 

En esto se distingue precisamente, y perddnese esta di- 
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gresion, la ciencia divina de la humana: en que los hom- 
bres sdlo podemos intuir las esencias contemplandolas en 
la ciencia divina, o a través de la percepcién de realidades 
contingentes. Dicho de otro modo, en que la ciencia de 
Dios es mensora de lo azul, y causa ejemplar de ello, mien- 
tras que la nuestra esta medida por lo azul y es efecto suyo. 
Por lo que, finalmente, la impotencia mds grave y radical 
del hombre en el orden de la creacién no es la impotencia 
técnica o facticia, sino la inventiva o poética. 

Tenemos buenas razones para ser humildes. Porque si 
es grave que no podamos realizar todo lo que sabemos con- 
cebir, es mucho mds grave que no sepamos inventar nada 
que de una u otra manera no hayamos visto. Que asi como 
es inttil explicarle lo que es el color en cualquiera de sus 
matices a un ciego de nacimiento, o el sonido a un sordo, 
sabemos que estan también ocultas a nuestra intuicién las 
esencias mas claras, universales y bellas. Esencias de las 
que tenemos en esta vida un conocimiento apofatico, o ne- 
gativo; aunque cierto, seguro, y semejante al que tienen 
del color y del sonido los ciegos y sordos que confian en 
nuestra experiencia y se dejan guiar de ella. El ciego pue- 
de vivir sin vista, pero no podria vivir sin fe en los que 
la tienen. Vive de revelacién y de fe. Sabe mds cuanto mas 
escucha. 

Pero volvamos al tema. En la contemplacién estética 
prescindimos de la contingencia existencial del pobre indi- 
viduo en el que se realiza algo eternamente cognoscible y 
admirable. ;Qué pobre es el cervatillo que brinca ante la 
escopeta del cazador, pero qué estupenda en si misma su 
despierta y graciosa agilidad! Ante una filosofia puramen- 
te cosmolégica, su brinco y su agilidad son un  accidente 
perecedero de la viviente sustancia material que los pro- 
ducen. Pero el mismo brinco se repetiraé cuando el cervato 


haya muerto; y nunca sera referido sélo al ciervo saltarin 
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como individuo, sino al ciervo como especie, al individuo 
en lo que tiene de comin con todos los posibles semejan- 
tes suyos; y no a todos éstos porque existen, sino a todos 
ellos en lo que son. 

Esta su esencia ideal transciende ejemplarmente de la 
contingencia del existir. Cada caduca belleza es epifania de 
una esencia perenne. Y esta esencia es algo que puede ver 
al contemplar la esencia divina, si Dios se lo permite, todo 
bienaventurado. 


Vida estética e idolatria. 


Ello explica la enorme ilusién, 0 engafio, que sobre el 
hombre ejercen algunas caducas bellezas. Son los espejismos 
que tientan al alma, siempre sedienta de belleza en la mis- 
ma medida en que siempre esta sedienta del ser. 

Explica ello también que los mitos de Platén no fueran 
tomados a broma en la época patristica, aunque los Padres 
no creyeran en el mito mismo. El idealismo platénico te- 
nia una clave, en cuyo desubrimiento estaba nada menos 
que la salvacién del espiritu humano en su busca de Dios. 

Por ello, finalmente, la contemplacién estética mués- 
trase proclive a la deificacién de su objeto. Cuando trans- 
ciende del hedonismo, es decir, cuando contempla las co- 
sas bajo razén de honestidad y no de deleite, incurre casi 
inevitablemente en vivencias mds 0 menos conscientes de 
adoracién: 

-O incurre, insisto, en vivencias de contemplacion mis- 
tica, al modo ejemplarista bonaventuriano y sanjuanista, 0 
en vivencias de idolatria. Si esto no ocurre, la contemplacién 
es trivial. La expresién “te adoro”, por metafdrica e ino- 
cente que parezca, es una tentacién maligna que acude a 
los labios de todo enamorado; y para el amante de la mt- 
sica, de la poesia, de la pintura, del paisaje natural, y has- 


[21] 


118 


ta de los perros de raza o los pajaros, su aficién encierra 
la felicidad del vivir, en tal manera, que a veces tiene algo 
de idolatria. 

Tocamos, pues, una consecuencia muy importante e in- 
esperada en orden a las relaciones del arte y la moral, y 
mas profundamente todavia, a las relaciones entre la vida 
estética y la vida espiritual: 

Aquélla, la vida estética, puede llegar a constituir espi- 
ritualmente una negacioén y una ofensa a la vez de la vida 
religiosa, aunque psicolégicamente sean ambas tan afines. 
Desde un punto de vista estrictamente espiritual, el apego 
a las cosas materiales bajo razén de utilidad o deleite pue- 
de entrafar sélo pecado de flaqueza; pero la fruicidén esté- 
tica del mundo, mantenida habitualmente fuera de toda re- 
ferencia a Dios, entrafia un cierto pecado de idolatria. No 
nos engafiemos con equivocos en la esfera, cada vez mas 
ancha, vaga y turbia, de lo que llamamos “espiritual”. No 
todo lo cultural es espiritual, aunque deberia serlo. El he- 
donismo estético, aun siendo menos grosero, puede ser mu- 
cho mas grave que la sensualidad. Puede tener raices de 
blasfemia que no existen en ésta. El esteticismo, en suma, 
puede ser mds impuro, o mancillador, que la lujuria. 

Pensemos, por via de ejemplo, y muy de paso, en el 
arte del Renacimiento. Comparemos sus desnudos con los 
del arte moderno. ;Dénde hay mas inmoralidad o, si no 
la reconocemos, mas estimulo y raiz de pecado? Sepamos 
distinguir con claridad y verdad: 

Pecado o expresién de sensualidad, muchas veces des- 
garrada y amarga, mas en el arte moderno, desde el natu- 
ralismo hasta nuestros dias. Idolatria, negacién mas o me- 
nos explicita de lo sobrenatural, soberbia humana (bien per- 
ceptible para todo el que lo mire en su conjunto, poniendo 
en parangon el arte del quinientos con el de la primera mi- 
tad del cuatrocientos), en el del Renacimiento. 
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Todo ello como consecuencia mas 0 menos proxima de 
ese correlato que venimos estudiando entre la beatitud de 
la fruicién estética y la absoluteidad real, aparente, o fin- 
gida, de lo contemplado. 

En cuanto objeto, pues, de esa felicidad nuestra tan 
precaria, tan sobresaltada por desengafios, pero tan arrai- 
gada en nosotros y tan dificilmente renunciable, la belleza 
de las cosas es algo mas que cierta consonancia, cierta in- 
tegridad y cierta claridad de las partes materiales que la 
componen. Como pasto de nuestra beatitud, la belleza es 
asombrosamente transcendente. 


Conclusion: la esencia psicolégica de la felicidad estética. 


La fruicién estética es, pues, el mundo de la precaria 
beatitud poseida aqui en la tierra, y el de la futura beati- 
tud presentida; el reino de la pura felicidad. Ahora bien, 
independientemente del objeto contemplado que la produ- 
ce, gen qué consiste esa felicidad? ;Cual es su constitutivo 
psiquico? 

Desde el punto de vista formal o subjetivo, 0 sea en su 
entidad psicolégica, la fruiciédn estética es una activa ple- 
nitud de la vida humana: es la vida misma en el libre, ple- 
no y armonico ejercicio de sus facultades; la actualizacién de 
nuestro ser. 

El problema metafisico y teoldgico de si, la felicidad 
consiste en la pura contemplacién cognoscitiva, o incluye 
ademas cierta suerte de posesién por connaturalidad obra- 
da en nuestro entendimiento y nuestra voluntad, late en 
las entrafias de la ontologia y de la psicologia estéticas. Nin- 
guna teoria estética puede soslayarlo en cierto momento de 


su. construccion. 
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IDEAS ESTETICAS 
DE ANTONIO AVERLINO 


POR 


JOSE ALCINA FRANCH 


La personalidad de Averlino en la Italia del siglo XV. 


Antonio Averlino “el Florentino”, también conocido por 
el nombre de Filareti (1), es, en el peculiarisimo mundo 
italiano del siglo xv, una de las personalidades mas curio- 
sas con que contamos. Nacido hacia 1400 en Florencia, 
toda su vida sera un constante fluir y correr de un sitio a 
otro, de una orientacién a otra, sin decidirse por ninguna. 
Asi, la primera mitad de su vida sera escultor, y escultor 
de valia, colaborando con Ghiberti en la puerta del Baptis- 
terio de Florencia (2), y en Roma, durante doce afios (1433- 
1445), trabajara para Eugenio IV, confeccionando la puer- 
ta mayor de San Pedro (3), asi como realizando al mismo 


(1) Filareti o Filarete. Muchas veces se le llama también Anto- 
nio Averulino. Esta forma nos parece una corrupcién de su apelli- 
do, pues el mismo arquitecto, en su Tratado, lib. V, da el nombre 
de Averlina a una de las puertas de la ciudad de Sforzinda, y en 
el lib. XIV, al hablar del arquitecto del antiguo Rey Zogalia, lo bau- 
tiza con un sencillo anagrama de su nombre: Onitoan Nolivera, de 
origen Notirenfio (Fiorentino). 

(2) Cfr. M. Lazzaroni y A. Mufioz: Filarete, scultore e archi- 
tetto del secolo XV, Roma, 1908, pags. 9 a 12. 

(3) Op. cit., pags. 13-122. 
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tiempo otras obras de menor importancia (4). No obstante 
esta inclinacién escultérica, cuando de nuevo lo encontra- 
mos en Milan en 1451 se ha pasado al campo de la ar- 
quitectura. 

Antonio Averlino es el caracteristico hombre del Rena- 
cimiento italiano, lleno de ideas nuevas que quiere impo- 
ner en todo momento, con cualquier ocasidn, lleno de in- 
quietudes a veces no definidas; pero casi siempre indeciso, 
probando todas las cosas que iban surgiendo en medio del 
mundo cultural de la Edad Media. Filareti es el tipico hom- 
bre preocupado, el hombre representativo de una época cri- 
tica como es esta del Renacimiento. : 

Con aquellas ideas nuevas apenas mal digeridas, muchas 
veces mezcladas con otras extrafias y con las suyas muy 
particulares, se enfrenta con lo antiguo, con lo anterior, con 
lo que todavia priva, especialmente en el Norte de Italia, 
en Milan, y necesariamente tiene que chocar. Recomenda- 
do a Francisco Sforza por Pedro de Médicis (5), aquél le 
encarga de los trabajos en el castillo de Milan en 1451 (6), 
y poco después disefia y construye, en parte, el Hospital 
Mayor. ;Qué queda de su obra en estas dos construccio- 
nes? En el Castillo, practicamente, nada, porque lo que 
hizo fué desfigurado posteriormente o destruido. Si hoy mi- 
ramos la fachada del Hospital de Milan nos asombrara ver 
una yuxtaposicién absurda de elementos renacentistas y g6- 
ticos: es la obra de los arquitectos goticistas que dominaban 
el gusto de Milan en aquella época. Antonio Averlino, con 
poco genio y menos recursos técnicos, pero con un gran en- 


(4) Op. cit., pags. 123-153. Se recogen, entre otras, el busto del 
Emperador Paledlogo (Mus. de Propaganda de Roma), la estatua 
ecuestre de Marco Aurelio (Mus. de Dresden), el busto de Julio Cé- 
sar (Col. Lazzaroni, Paris), lucha de Ulises e Iros (Mus. de Vie- 
na), ete. 

(5) Al cual ofrece la dedicatoria de su Tratado de Arquitectura. 

(6) Colaboré con Nogarolo y Giovanni de Milan. 


[26] 


j 


123 


- 


tusiasmo por las ideas recién adquiridas, se habia lanzado 
al combate en la primera linea, en el lugar donde mas arrai- 
gado estaba el arte gético, en Milan. De ahi su fracaso. En 
1456 abandona esponténeamente los trabajos del Hospital 
por diferencias tenidas con los otros arquitectos. 

A pesar de su fracaso como arquitecto frente a sus ene- 
migos goticistas, Francisco Sforza nunca le abandoné, y es- 
pecialmente en el Tratado se ve con claridad meridiana el 
gran afecto y el reconocimiento que por el Duque tuvo 
siempre nuestro artista. 

Antonio Averlino, tan combatido en vida, lo fué poste- 
riormente por el juicio adverso que acerca de él incluyé el 
Vasari en sus Vidas (7), juicio que fué repetido constante- 
mente por los estudiosos posteriores, sin cuidarse de exa- 
minar desapasionadamente su misma obra. Al fin, Lazzaro- 
ni y Mujioz (8) hicieron el estudio que se merecia el artis- 
ta, estudio global completisimo, que citaremos repetidamente. 

Hemos dejado de intento para el final la consideracion 
de Filareti como arquitecto tedrico, es decir, como autor 
del Tratado de Arquitectura (9). 

Ya hemos visto cuan poco éxito tuvo en sus ensayos como 
arquitecto practico y qué poco dejé de si a la posteridad. 
Sin embargo, y por una mezcla de complejos y sentimien- 
tos que trataremos de desentrafiar a continuacioén, se atre- 
vid a confeccionar un tratado completo de cémo debia cons- 
truirse, segin las ideas adquiridas por él de la Antigiiedad 


(7) G. Vasari: Le Vite, Il, pags. 453-63, ed. de Florencia, 1878. 

(8) M. Lazzaroni y A. Mufioz: Op. cit. 

(9) Antonio Averlino Filaretes, Tractat weber die Baukunst nebst 
seinen Biichern von der Zeichenkunst und den Bauten der Medici 
zum ersten Male berausgegeben und bearbeitet von Dr. Wolfgang 
von Oettingen. Wien. Graeser, 1896 (Quellen schriften fiir Kunstge- 
schichte. Neue Folge, Band III). Edicién deficiente e incompleta 
del Codex Magliabecchianus. Buen nimero de libros sélo se editan 
en Ja traduccién alemana, y de los-restantes hay numerosos fragmen- 
tos sin el texto italiano. 
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y de sus contemporaneos y segin sus propias y peculiari- 
simas ideas. 

En primer lugar, debemos tener en cuenta un complejo 
de inferioridad manifiesto. Filareti habia sido el hombre de- 
rrotado por la realidad en sus obras como arquitecto en 
Milan; ;qué mejor refugio a este fracaso que la pura fan- 
tasia, que la teorizacién? Debemos ver ahi uno de los ele- 
mentos o fuerzas que le impulsaron a concebir su obra, en 
ese deseo de zafarse de la realidad, inventar un argumento, 
una extrarrealidad en la cual él, como protagonista indiscu- 
tible, haria tangibles sus ensuefios, sus ideales, sus refor- 
mas arquitectonicas. 

En segundo lugar, ya lo dejamos dicho arriba, el Duque 
de Milan le habia protegido en todo momento, desde que 
llegara a su corte recomendado por Pedro de Médicis. ;De 
qué modo pagar esta deuda de gratitud? No pudo hacer 
otra cosa que actuar, como artista que era, en su verdadera 
especialidad, la escultura, y hacerle un magnifico medall6n, 
obra de las mas perfectas entre las salidas de sus manos, y 
a la vez crear toda una grandiosa fantasia en honor del 
Mecenas. Asi vemos que la ciudad que él imagina le encar- 
ga su Sefior, la llama Sforzinda, que las puertas de dicha 
ciudad llevan los nombres de cada uno de los hijos de Fran- 
cisco Sforza (10), que el castillo [leva el del primogénito, 
Galeazzo (Gallisforma), que el antiguo rey Zogalia es tam- 
bién una modificacién del mismo Galeazzo; hace que éste 
se interese por el arte y modo de dibujar y construir, y 
que la esposa del Duque, Biancamaria, guste de velar por 
la construccién de los edificios religiosos. Todo, en suma, 
esta destinado a destacar a la familia que tanto le habia 


(10) Los nombres de las puertas de la Ciudad, son los siguien- 
tes: Blandissima (recuerda a Blanca Maria, la esposa del Duque), 
Politissima (Hipélita, su hija), Philisphona (Felipe), Sforsfona, Lo- 


f 


dosfona (Ludovico), Scanisfona (Ascanio), Ottavisfona (Ottaviano). 
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protegido, y la ciudad entera es un grandioso monumento 
elevado a la memoria y a la magnanimidad del Duque. 

Por ultimo, tenemos sus propias ideas. Aquellas ideas 
por las que habia combatido constantemente, sin querer 
claudicar nunca, hasta el punto de abandonar las obras 
del Hospital Mayor por diferencias con sus compaiieros de 
trabajo; aquellas ideas habian quedado sin apenas esbo- 
zarse en la realidad, y él sentia la necesidad imperiosa del 
que cree tener que decir algo a sus contempordneos, tenia 
el deber moral de expresarlas. 

He ahi, pues, a mi modo de ver, las causas por las que 
un hombre, que tan poca practica habia tenido en el terre- 
no de la realidad arquitecténica, se dispone a escribir un 
tratado de dicho arte. 

En él, por tanto, no hemos de ver al maestro que ense- 
fa a sus discipulos el mejor modo de construir, la técnica 
depurada por la experiencia de muchos afios de practica; 
hemos de ver simplemente un libro en el que se nos reve- 
lan, en primer lugar, el gusto de una nueva generacién de 
artistas, en segundo lugar, una muy recia y original per- 


sonalidad. 


El “Tratado de Arquitectura”, de Antonio Averlino. 


En la fecunda imaginacién de Filareti, para la concep- 
cion de su libro inventa que Francisco Sforza le encarga a 
él —exclusivamente a él, como unico disefiador y director 
de las obras— la creacién de una ciudad del principio al 
fin, desde el primer cimiento hasta la ultima veleta. Esta 
ciudad la Hamara, como ya hemos dicho, en honor de su 
Sefioria, Sforzinda. 

Su Tratado tiene, en realidad, mas de novelesco que de 
estudio técnico o practico. Casi todo él es pura fantasia, y 
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esto destaca, sobre todo, al compararlo con el tratado de 
Leén Bautista Alegri (11), el de éste excesivamente rigido, 
matematicamente construido, concreto, claro; el de Filareti 
mas espontaneo, calido y expresivo, mas interesante por las 
alusiones a obras contemporaneas o de la antigiiedad, por la 
imaginacién que despliega y los otros motivos que valo- 
ramos en este trabajo. 

Si los conocimientos arquitecténicos de Antonio Aver- 
lino eran bien limitados, los conocimientos literarios eran 
aun menores, su cultura en este aspecto era nula. Lo vemos, 
por ejemplo, al hablar del Libro dureo, hallado al hacer las 
pretendidas excavaciones para la construccién del puerto, 
al cual hace estar escrito en hebreo, griego y arabe al mis- 
mo tiempo (12). La confeccién de su Tratado, por lo des- 
cuidada, parece haber sido realizada dictando directamente 
a un amanuense, sin pulirla posteriormente. La proporcién 
y el orden en el libro son también desastrosos. Especial- 
mente al hablar de sus obras (el Hospital de Milan, etc.) se 
extiende innecesariamente, y el orden que establece al co- 
menzar la obra luego no lo sigue en absoluto y pasa de 
unos temas a otros, sin seguir una hilacién. El mismo ar- 
gumento es inconexo. 

Tuvo, sin embargo, un gran acierto al incluir en el ma- 
nuscrito mas de 250 dibujos explicando el texto, sin los cuales 
a veces seria completamente imposible formarse una idea de 
los edificios que describe. Estos dibujos, aunque no se han 
conservado totalmente en los cédices que se conocen de la 
obra, si lo han sido en su mayor parte y parecen ser fieles 
al original y presentar muy pocas variaciones (13). 

De los antiguos cédices del siglo xv, cuyo catélogo com- 


(11) De re aedificatoria. 

(12) Codex Valencianus, fol. 143 r. 

(13) En algunos casos se puede obseervar que en el texto se 
hace referencia a un dibujo marginal inexistente. 
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pleto hallamos en Oettingen (14) y una historia de la con- 
feccién de los mismos en Lazzaroni (15), los mas importan- 
tes son, sin duda, el Codex Magliabecchianus, que es el edi- 
tado parcialmente, y el Codex Valencianus (16), procedente 
de la antigua Biblioteca de los Monarcas aragoneses en Na- 
poles, y que fué traido a Valencia por el ultimo Duque de 
Calabria y hoy se conserva en la Biblioteca Universitaria 
de dicha ciudad, y que es el que nos ha servido para ha- 
cer el presente ensayo (17). 


Filareti y la Antigiiedad. 


Ya hemos dicho mas arriba que Antonio Averlino “Fi- 
lareti” es el tipico artista del Renacimiento italiano. Y el 
Renacimiento italiano del siglo xv basa fundamentalmente 
sus afirmaciones en razones que toma de la Antigiiedad; 
pretende traer a ésta de nuevo hasta su tiempo, aunque 
sin darse cuenta de que con su intento esta creando un 
nuevo arte. 

Siguiendo esta tendencia, de la que no se puede sepa- 
rar, pues es él precisamente uno de los mas fieles exponen- 
tes de la misma, Filareti pretende en todo momento traer 
de nuevo el sentir estético, el arte mismo, tan glorioso, de 
la antigua Roma. 

Sus ideas, no obstante, no son adquiridas de oidas o de 
lecturas simplemente, él ha visto durante su larga estancia 


(14) Op. cit., pags. 7-35. ° 

(15) Op. cit., pag. 241. 

(16) Véase la referencia completa de este cédice en Oettingen 
y Lazzaroni y Mufioz y también en mi Historia de la Biblioteca de 
Alfonso V de Aragén en Népoles (Fondos conservados en la Biblio- 
teca Universitaria de Valencia), en que se describen todas y cada 
una de las ilustraciones. 

(17) Preparamos un estudio definitivo sobre los conceptos ar- 
quitecténicos de Filareti. 
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en Roma (18) numerosos monumentos que aun se alzaban 
a la luz del dia, y otros que, en las excavaciones que se 
estaban iniciando entonces, comenzaban a verse nuevamen- 
te, después de tantos siglos de permanecer ignorados bajo 
el polvo. Por eso los recuerdos y las alusiones, que luego 
examinaremos, a la Antigiiedad son de una autenticidad y 
seriedad incontestables, pues son sus propios ojos los que 
en la mayor parte de los casos han admirado las obras, las 
construcciones que cita. No ocurre lo mismo, claro esta, en 
lo que se refiere a los artistas antiguos, a los que sdélo cono- 
ce a través de los libros, principalmente la Historia Na- 
tural de Plinio. 

Esta idea del renacer de las obras y de la estética anti- 
gua la convierte Filareti en su manifiesto de combate, y ya 
hemos visto cémo el no querer comulgar con ideas extrafas 
a ese programa obré muchas veces en su propio perjuicio. 
El consideraba que el arte esplendoroso, magnifico, de la 
antigua Roma habia decaido en un tiempo y habia sido 
destruido por los invasores barbaros (19), quienes olvidan- 
do, como cosa odiosa, aquella espléndida cultura, la habian 
suprimido, borrado. Pero habia llegado el momento en que 
los hombres se daban cuenta del marasmo en que habian 
estado durante tanto tiempo, y querian seguir la tradicién 
interrumpida, pero no muerta, de las artes de Roma. 

Por eso lucha tan desesperadamente en Milan por aca- 
bar con el arte gético, arte extranjero, que era la antitesis 
del clasico, pero fracasa. Y la manifestacién de este fracaso 
la tenemos bien patente al admirar la fachada del Hospital 
Mayor de Milan y ver que junto a las perfectas arcadas re- 
nacentistas se han incrustado unos ventanales géticos que 
lo proclamaran siempre. Y si lamentable es el olvido en 


(18) 1433-1447. 
(19) Se extiende en la consideracién de las causas de la deca- 


dencia del arte antiguo al final del libro XIII. 
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que se tenia a esta tan notable figura del Renacimiento ita- 
liano, aun es mas lamentable que sigan en su sitio esos ab- 
surdos ventanales, que son como el grito agénico de un 
arte que muere, como el punal clavado por la espalda 
—pero inuttilmente— al nuevo que se impone. 

Como deciamos mas arriba, Filareti conoce directamente 
una serie de monumentos arquitecténicos romanos, que son 
la base de la nueva arquitectura renacentista y de su pro- 
pia arquitectura, por tanto. Estos monumentos, que sirven 
para la fundamentacién de su arte, son, jc6mo no!}, utili- 
zados repetidamente en su Tratado de Arquitectura, don- 
de iba precisamente a defender su postura estética, pero 
hace referencia a ellos de un modo especial, reuniéndolos 


todos en el parrafo que transcribimos a continuacién (20): 


... le therme o unoi dire stufe o uero bagni di Diocletiano 
ti marauigleresti como tanto hedificio et di tanto magistero sia 
mai potuto uenire mancho che secondo che ancora si puo com- 
prendere cera piu che trecento colonne tra grande et picchole 
di porfidi et marmi et daltre petrine di uarie ragoni Leggesi 
che centosessammigliara di persone dodici anni alauororono. 
Vedi Lantoniana et uedi Templum pacis che ce ancora una 
colonna di marmo che e sismisurata grandezza la quale a uen- 
tiquatro chanali dintorno d’un palmo di uano luno et tra luno 
et laltro e quasi piu che Ja meta. Doue il palazzo maggiore. 
Doue il campidoglio che ancora si leggie che era cosi mira- 
bile. Doue il palazzo di nerone che aueua le porte di bronzo 
intagliate secondo che per le sue medaglie si uede scolpite 
doue e il palazzo e il theatro di Octauiano el quale dicono 


(20) Reproducimos integros ésta y las restantes citas por- 
que en la edicién citada de Oettingen, como hemos dicho, no repro- 
duce el texto italiano y por ser texto distinto a aquél, aunque con 
escasas e infimas variantes, en lo que hemos podido comprobar. No 
hacemos observaciones sobre el texto, pues las variaciones con res- 
pecto a la lengua y grafia actuales del italiano de algunas palabras es 
facil de salvar. 
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oggi pinci in el quale o dinanzi al quale o dinanzi al quale 
era uno obilischo tutio intagliato di lettere egytiatiche coe in 
forma danimali como quella di santo pietro coe la guglia. Oue 
quella di pompeo che non se ne uede senon e alcune grotte 
in campo di fiore. Di quella di Cesare secondo si dice a Roma 
ce ne ancora alcuna uestigie coe una alia d’una muraglia la- 
quale e appresso a la torre de conti Vn altro cene che lo chia- 
‘mano le capocce el quale e presso al coliseo e tutto in ruina 
in sul qualee molte uignie eui umpezzo duno suo cortile doue 
e€ un uaso ancora intero duno pezzo di pietra che e di giro 
circa di trenta braccia. El coliseo lassero et molti altri per al 
presente. Et lassero el tempio del panteon coe santa maria ri- 
tonda per che e piu integro et questo stato perche egli e pure 
stato dato da mangare per rispetto della religione. Delle chase 
da Grippa non uo dire che aueua usci et finestre de bronzo (21). 


Respecto de los antiguos artistas de Grecia y Roma se 
basa en fuentes literarias, especialmente en Plinio (Historia 
Natural), al cual alude en algunos de sus juicios en el pa- 
rrafo siguiente: 


Prima se erano architetti et anche se erano state piu anti- 
chi cosi seguitauano. Me e primi di tutti questi erano due eqali 
hedificarono el laberintho degipto el nome de quali uno ha- 
ueua nome Menedotus laltro velnaron... 


Luego sigue una larga lista de artistas antiguos que fue- 
ron pintados en la decoracién de un palacio: 


Mermetides dice Plinio chera cosi sottilissimo scultore... 
Batracus, Sacoras, Canacus, Diogenes, Alexander, Polidorus, 
Antonodorus, Rodianus, Argelaus, Lisias, Pulicarmus, Phliscus, 
Polices, Dionisio, Eceron, Eciandro, Socrate de Efeso, Miro- 
ron, Escusor, Trallianus, Paphi, discipulo de Prasitele, Efiso- 
donus, Diades, Sileno..., etc. (22). 


(21) Codex Valencianus, lib. I, fol. 10 r. 
(22) Cod. Val., lib. XIX, fol. 213 v. 
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Y por ultimo habla mas extensamente de Fidias, Praxi- 
teles y Apeles (23). 

Pero en su deseo de fundamentar su arte, sus modos, 
revolucionarios entonces y que tantos disgustos le habian 
acarreado, en la fantasia que imagina en su Tratado, finge 


} 


que al comenzar las excavaciones para la construccién del 
puerto de la ciudad de Sforzinda, los obreros hallan un 
libro, el Libro dureo, en el cual se hace referencia a una anti- 
gua ciudad regida por Zogalia (24), y se incluyen descripcio- 
nes de sus monumentos mas importantes, e incluso consejos 
sobre las artes y ciencias que debe conocer un arquitecto, 
y al enterarse el Duque le pide a Averlino que construya 
segun las descripciones que en aquel libro se dan. He aqui, 
pues, claramente expuesta, la idea del artista: volver a ha- 
cer lo que los antiguos habian hecho. Claro esta que en las 
descripciones que hay en el libro no se sigue un rigorismo 
de tipo arqueoldgico, y que los monumentos que alli se 
sehalan participan de la idea general que se tenia de 
la arquitectura romana y de la propia fantasia personal 
del artista. 

Veamos a continuacién la descripcién que hace del ha- 
llazgo del Libro dureo y la reaccién de su Sefior ante éste: 


. con grande cellerita furono cauati i fondamenti et nel 
cauare fu trouato uno sasso quadro il quale era come dire una 
cassa grande di uilume di braccia tre tutto pulito et quadro 
che non pareua se none um pezzo integro il quale ueduto mi 
piacque et fattolo scauare dintorno et uoltatolo sotto // sopra 
gli era scripto lettere antichissime ebree et arabiche et greche 
et uedute queste mi piacquono et molto ci marauigliamo et 
subito lo facemo condurre difuori del fondamento et trattolo 
fuori et riguardatolo bene dintorno pure io gli descerne um 
poco disegnio che io compresi essere con messo fu quello co- 


(23) Cod. Val., lib. XIX, fols. 217 v., 218 r. y 220v. 
(24) Galeazzo Sforza, hijo del Duque. 
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uerchio ueduto non poterlo per altra uia scoprire sanza forza 
il couerchio il quale come e detto di sopra: feci transcriuere 
quelle lettere nella propria forma le quali inanzi che altri- 
menti fusse toccho le mandamo al Signiore il quale maraui- 
gliatosi subito la fe interpretare (25). 

Veduto come ho detto lui ancora questo sasso lui ancora 
molto si marauiglio et uol se uedere doue et in che luogho fu 
trouato et fattolo scoprire guardato dentro gli era una cassetta 
di piombo la quale era grande di misura duno braccio et mez- 
zo et alta tanto quanto era il uano di questo sasso. Era gli an- 
cora uno libro grande tutto doro il quale era di grandezza 
quanto tutto il resto del uano di questo sasso daltezza di mezzo 
braccio coe grosso et la larghezza quanto era alto il uano di 
questa concauita (26). 


Como deciamos mas arriba, el antiguo autor del Libro 
dureo sefiala brevemente las ciencias y artes que el perfec- 
to arquitecto debe poseer para realizar su obra. Debemos 
suponer que Filareti creia firmemente poseer todas esas cien- 
clas y, aunque no de un modo profundo, debemos juzgar 
nosotros que al menos las conoceria. 


Di quante scienze debbe larchitetto participare——Dece an- 
cora gli bisognia saper lettere perche sanza lettere non puo 
essere perfecto artefice. Et oltra questo bisognia che sappia 
larte del disegnio bisogni a gli sapere geometria Astrologia 
Arismetricha Filosophia Musicha Rettorica Medicina ancora 
bisogni che glintenda dragione ciuile bisognia ancora sia sto- 
riosricho di tutte queste scienze bisognia sia per lo meno par- 
ticipe se pure non le sapesse in tutta perfectione (27). 


En cuanto a ilustraciones, reproduce algunos monumen- 
tos antiguos, como es el Coliseo (28), un teatro (29) y un 


(25) Cod. Val., lib. XIV, fols. 142 v. y 143 r. 
(26) Cod. Val., lib. XIV, fol. 143 v. 

(27) Cod. Val., lib. XV, fol. 160 r. 

(28) Cod. Val., fol. 124 r. 

(29) Cod. Val., fol. 124 r: 
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circo en perspectiva (30), de los cuales el mas exacto, al 
menos en las copias del Magliabecchiano y Valenciano, es 
el Coliseo. El circo presenta caracteres ornamentales clara- 
mente renacentistas y su disposicién no es auténtica. 


Filareti y sus contempordneos. : 


Ya hemos dicho mas arriba que Filareti, al imaginar 
que el Duque le encarga que edifique la ciudad de Sfor- 
zinda, lo hace a él y exclusivamente a él, a pesar de la 
magnitud de la obra, que hubiese requerido el concurso 
—de haber sido una realidad—— de muchos arquitectos. El 
Tratado de Arquitectura de Averlino es, en realidad, una 
valvula de escape de todas sus ideas y de todos sus pensa- 
mientos reprimidos. 

Si examinamos el libro en cuestién veremos que son muy 
pocas veces las que cita a los arquitectos contempordaneos, 
unicamente a los que, en Florencia, por ejemplo, combatian 
por un ideal igual al suyo, es decir, por un renacer de las 
artes cldsicas. Pero en ningtin caso pide su concurso para la 
construccién de los multiples edificios que tiene que hacer 
en la ciudad de Sforzinda. 

No ocurre lo mismo en el! caso de los escultores. Contra 
éstos no tenia Filareti ningin resquemor, y en multiples 
ocasiones se refiere a ellos y alaba su trabajo. Y especial- 
mente en una hace concurrir a numerosos de éstos para tra- 
bajar en la decoracién de las puertas de la ciudad. La iden- 
tificacién de estos artistas es a veces dificil, pues sdlo los 
cita por su nombre de pila. 

En esta lista de nombres de artistas, que reproducimos 


a continuacion, cita algunos arquitectos, entre ellos a Bru- 


(30) Cod. Val., fol. 123 v. 
(37] 
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nelleschi, al cual califica de optimo architetto. Veamos a con- 


tinuacién el parrafo integro: 


Vno chiamato Donatello laltro chiamato Lucha [en el mar- 
gen, Luca] (31) ecci un altro chiamato Aghostino [Agostino | 
et uno suo fratello (32). Erali ancora un altro solemne mahes- 
tro chiamato Desiderio (33) [en el margen ademas: Fiorenti- 
ni] et un altro chiamato Dino. Erali uno chiamato Michelozzo 
un altro chiamato Pagnio (34) uno chiamato Bernardo (35) et 
uno suo fratello Mandai ancora per alcuni altri intra li altri 
uno il quale haueua nome Lorenzo (36) buon maestro di bron- 
zo et per lo figliuolo chiamato Victorio fu detto che era mor- 
to el padre. Et ancora un altro il quale si chiama Masaccio. 
Et lui ancora e morto. Et mandai per due equali erano stati 
amparare con mecho a Roma luno si chiamaua Varrone laltro 
Nicholo un altro il quale lauoraua a Mantoua che si chiamaua 
Lucha. Mandai per un altro in ispagnia il quale aueua nome 
Dello, Aria mandato per uno il quale era optimo architetto se 
non che era morto inanzi piu tempo il quole haueua nome 
Pippo di Ser brunellescho brunelleschi [Pippo brunelles- 
chi]. Questi erano tutti fiorentini. Ancora done senti che fussi- 
mo buoni maestri di sculpire mandamo a Siena doue uera 
uno da cortona il quale haueua nome Vrbano et per uno Sa- 
nese aria mandato il quale era bonisimo mahesiro che si chia- 
maba Eacomo della querca (36 bis) lui ancora era morto fugli 
da monte puleano uno che imparo mecho il quale haueua 
nome pasquino (Pasquino da monte pulcano). Da pisa ci fu- 
rono due che Iuno aueua nome Antonio laltro Esara si chia- 
maua. Vn altro ci saria uenuto che aueua nome Eohanni era 
ancora morto a Vinega il quale era buono mahestro Venneci 
ancora Domenicho dal lagho di lugano discepolo di pippo di 


Ser brunelleschi. Vno Geremia de Cremona il quale fece di 


(31) Luea della Robbia. 

(32) En el cod. Magl., sigue: chiamato Ottauiano. 
(33) Desiderio de Setignano. 

(34) Pagnio d’Antonio da Settignano. 

(35) ¢Bernardo de Rossellino? 

(36) En el cod. Magl., Lorenzo di Bartolo (Ghiberti). 
(36 bis) Jacopo della Quercia. 
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bronzo certe cose benissimo. Vno dischiauonia il quale era 
bonissimo scultore. Vno catelano. Vn altro Domenicho di capo 
distria saria uenuto se non che si mori a Vocouero in uno la- 
uoro faceua al conte di tagliachozzo daltri mahestri ci fu assai 
ma non che hauessino compartitione fugli ancora uno Antonio 
et uno Niccholaio da firenze i quali ahveuano fatto uno cauallo 
di bronzzo in ferrara... (37). 


El concepto de elevacién en la arquitectura de Averlino. 


Acaso una de las ideas que con mas frecuencia aparece 
en la obra de Antonio Averlino sea la de elevacién en el 
edificio, ya sea éste del tipo que sea. Maneja casi siempre 
planos horizontales en sus estructuras arquitecténicas, no 
consiguiendo, pues, este sentido de elevacién mediante los 
arcos, cual habia sido la caracteristica de toda la arquitec- 
tura g6tica, sino que, a semejanza de los actuales rascacie- 
los americanos, logra la elevacién de un modo realista y 
auténtico mediante la superposicién de planos horizontales, 
aunque para dar mayor efecto de lejania y mayor seguridad 
a la construccién, los ultimos planos —o pisos— son de 
menores dimensiones que los primeros, 0 mas proximos 
al suelo (38). 

Hasta qué punto esta idea es original, producto de su 
propia fantasia o elemento adquirido o elaborado en su 
mente tras la visién de algunos monumentos, es cosa que 
no podemos Ilegar a discernir de un modo cientifico seguro 
y si solo intuitivamente. 

En la construccién o elaboracién de este concepto de 
elevacion influyen, a mi entender, varios factores decisivos. 
En primer lugar, Filareti al hacer su Tratado de Arquitec- 


(37) Cod. Val., lib. VI, fols. 61 r. y 62 v. 
(38) Véase el gran castillo del puerto de Sforzinda. Cod. Val., 
fol. 155 r. Lazzaroni reproduce el correspondiente del Cod. Magl. en 


la Jam. XT, 2. 
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tura no suefia siquiera con poder llegar a construir en la 
realidad los edificios que él idea, es todo una pura fantasia. 
Tenia que construir una ciudad extraordinariamente gran- 
diosa, suntuosa, para el nico amigo, el unico mecenas que 
habia tenido en los momentos de adversidad, para el que 
siempre, en todo momento, habia estado a su lado apoyan- 
dole, para el Seftor, como él lo llama, sin especificar mas, 
en su obra, para el mds grande Senor conocido. Por tan- 
to, a tal Sefor tenia que corresponder tal obra, y la obra 
habia de ser por todos conceptos grandiosa, inimitable, uni- 
ca. He ahi un elemento decisivo para la formacién de ese 
conecepto de elevacién. 

En segundo lugar, la antigiiedad venia a corroborarle 
en este sentido, pues las grandes obras arquitecténicas de 
los romanos, las Gnicas que él podia conocer, se habian dis- 
tinguide mas por su grandiosidad, a veces descomunal, que 
por su perfeccién, armonia o perfilamiento. 

Por ultimo, tenemos una hipotética razén, acaso exce- 
sivamente remota: la semejanza que, en conjunto, presen- 
tan estos tipos arquitecténicos con otros orientales, especial- 
mente hindies. La misma sucesién escalonada de pisos o 
terrazas que hallamos en Filareti la vemos en numerosas 
construcciones de la India, como, por ejemplo, en Baupon; 
en el templo principal de Tamjore, en la Gran Gopura de 
Madura, en la de Sriringam, etc. ;Estos elementos exéticos, 
vinieron, como otros que sabemos influyeron en el arte ita- 
liano del siglo xv, con las recientes relaciones con Oriente? 
Es posible que las leyendas y noticias mas o menos veridi- 
cas de los viajeros que habian ido a aquellas tierras llega- 
sen a sus oidos. Es particularmente coincidente, sdlo en la 
estructura, pues en los elementos decorativos ya sabemos 
que no salid de lo puramente clasico, la semejanza de las 
torres angulares del gran castillo, antes citado, con las to- 
rres también angulares del templo de Bapuon. 
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El agua y la piedra. 


Filareti, como arquitecto, ha estado preocupado siempre 
por las cuestiones hidraulicas (39). En su Tratado el ele- 
mento agua, junto al puramente arquitecténico, tiene tam- 
bién una marcada importancia. 

En primer lugar, la vemos jugando siempre un impor- 
tante papel en estanques y fuentes, tanto en el centro de los 
jardines como en los patios; unas veces como surtidores, 
otras como fuentes de edificios particulares o palacios o 
como fuentes de plazas putblicas. 

Antonio Averlino se complace muchas veces en imponer 
a su fantasia una serie de necesidades que él inventa en la 
Naturaleza, y entre éstas, acaso la mas frecuente, es la de 
los puentes cruzando anchos rios o profundas gargantas. 
No tenia necesidad de que asi ocurriese, y es él mismo 
quien se plantea esta serie de problemas en cuya resolucién 
la piedra y el agua juegan importante papel. Llega en su 
fantasia a crear un acueducto que atraviese un ancho rio 
o brazo de mar (40). 

Pero acaso el modelo mas representativo y elocuente sea 
el de un palacio sobre terreno pantanoso. Se trata aqui de 
un auténtico palacio veneciano. La necesidad de este pala- 
cio es nula, pues en la descripcién del terreno en donde va 
a enclavar la ciudad de Sforzinda no entra para nada el 
terreno pantanoso o la necesidad de crear canales al modo 
de Venecia; sin embargo, al particularizar los tipos de edi- 
ficios, se deleita en describirnos éste (41), porque en él se 
cumple esa fusién a la que era tan aficionado: el agua 


y la piedra. 


(39) Confrontese, a este respecto, P. Cabetta: Cenni storici sugli 
acquedotti dell’Ospedale Maggiore di Milano, Milano, 1884. 

(40) Cod. Val., fol. 225 v. 

(41) Cod. Val., fol. 238 v. 
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Escultura y arquitectura. 


Ya hemos dicho anteriormente que el arte que verdade- 
ramente dominaba con suma maestria Antonio Averlino, era 
la escultura, aunque fuese en el caso especial del relieve 
donde encontrasemos sus mejores y mas numerosas obras. 
Por eso, en su obra como arquitecto no podia olvidar incluir, 
en un plano de primerisima importancia, este arte. 

No es idea original suya, pues lo vemos en otros muchos, 
tales como Pietro Lombardo (42), Giovanni y Bartolomeo 
Sanmicheli (43), Jacopo Sansovino (44), etc., el emplear 
como coronamiento de algunos edificios una o varias escul- 
turas, pero en el caso de Filareti, es casi constante dicho 
empleo, tanto en edificios religiosos como profanos 0 civi- 
les, y representando tanto figuras en pie como a caballo. 

En los dibujos que disponemos para nuestras observa- 
ciones -—compulsamos tanto los del Codex Valencianus como 
los del Magliabecchianus en Jas reproducciones de Lazza- 
roni— distinguimos, en la mayor parte de los ejemplos de 
esculturas coronando edificios, una absoluta desproporci6n. 
Algunas de ellas, como la coronacién del castillo principal 
del puerto, si hubiese Ilegado a ser una realidad y no una 
simple fantasia, hubiese hundido con el solo peso de la es- 
cultura terminal todo el enorme edificio. 

En este tipo de coronamientos son frecuentes las cipu- 
las de iglesias o catedrales en las que, sobre esferas, se ven 
figuras de ninos o Angeles con banderas. Este detalle apa- 
rece mas frecuentemente en el cédice Magliabecchiano, 
siendo sustituidas a veces estas figuras en el Valenciano 
por cruces, mas en consonancia con el destino de los edificios. 


(42) En la iglesia de Nuestra Sefiora de los Milagros, de Venecia. 
(43) En el Palacio del Consejo, de Verona. 
(44) En la Libreria Vieja, de Venecia. 
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Es muy bello el conjunto de estos coronamientos en un 
edificio civil construido sobre varias terrazas, en las que, 
ademas de las esculturas —colocadas éstas a diversas altu- 
ras: unas en el suelo, otras en las balaustradas, otras coro- 
nando fuentes, etc.—, hay jardines con arbolado (45). 

Es también muy interesante la figura simbélica de la 
Virtud, que coloca Averlino como coronacién del edificio 
que él llama de la Virtud y del Vicio, también de propor- 
ciones desmesuradas en relacién con la altura de los pisos 
del edificio (46). 

Pero acaso el coronamiento escultérico mas plenamente 
conseguido sea el de una de las entradas del Castillo de la 
ciudad de Sforzinda, y que reproduce Bordona del manus- 
erito de Valencia (47). Consiste en varias figuras ecuestres, 
la central colocada frontalmente, y las laterales enfrentadas. 

Aparte de estas decoraciones escultéricas de coronamien- 
to de los edificios (no es preciso que lo indiquemos siquiera), 
es abundantisima la ornamentacién de frisos y medallones, 
que tan frecuentes son en el arte renacentista en general y 
particularmente, como decimos, en el de Antonio Averlino, 
cuya tradicién de escultor, especialmente familiarizado con 


el relieve, le tenia que inducir a su utilizacion. 


El empleo de las columnas. 


Ya sabemos que uno de los elementos antiguos que con 
mas fruicién resucitan los nuevos arquitectos renacentistas, 
en los primeros decenios del siglo xv, es la columna, En 


(45) Cod. Val., fol. 172 r. Lazzaroni, lam. XII, 5. 

(46) Cod. Val., fol. 202 v. y 204 r. Lazzaroni, lam. XIV, 1 y 2. 

(47) J. Dominguez Bordona: Manuscritos con Pinturas, II, figu- 
ra 663, reproduce la ilustracién del Cod. Val., fol. 58 r. Lazzaroni, 


lam. If, 3. 
[43] 
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Brunelleschi, especialmente, vemos que es preocupacién 
constante (48). 

El empleo que hace Filareti de la columna es idéntico 
a la del gran maestro de la arquitectura italiana. En ella, 
se mezcla el sentido clasico puro con el medieval, que esta 
representado por el empleo de pequefios abacos —-como en 
el Pértico del Hospital de los Inocentes— y dei arco de me- 
dio punto en lugar del arquiirabe corrido. 

También como Brunelleschi, Filareti entremezcla ei uso 
de la columna con el de la pilastra, decorativa mas que cons- 
tructiva, usando sobre todo de la primera para las plantas, 
en forma de pérticos, mientras la segunda es usada en la 
parte interna de los mismos pérticos, y sobre todo en los 
muros de los pisos superiores, en los que juegan armonica- 
mente grandes ventanales de mucha altura con arcos de 
medio punto (49). 

También podemos advertir en las columnas de Filareti 
el que éstas no presentan sus fustes estriados, estriado que 
se reserva generalmente para las pilastras de tipo decorativo. 

Un tipo muy particular del empleo de columnas en 
Averline es el que juega con el empleo de escalinatas —de 
las que luego hablaremos—. Grandes construcciones, gene- 
ralmente iglesias o catedrales, se elevan sobre una gran te- 
rraza o piso inferior, sostenido lateralmente por columnas 
formando un amplio pértico, mientras por los otros dos la- 
dos descienden grandes escalinatas, sostenidas por dos o 
tres bévedas de medio canén, de diversa altura (50). En 
algunos casos especiales, las columnas del piso inferior han 


(48) Véase, por ejemplo, el pértico del Hospital de los Ino- 
centes, la iglesia de San Lorenzo, la del Santo Espiritu, y el pértico 
de la capilla Pazzi, en Florencia. 

(49) Semejantes, al parecer, a los del Palacio Pitti y el Palacio. 
inacabado, de los Capitanes del partido de Giielfo. 

(50) Cod. Val., fols. 139 v., 152v. y 168v. Lazzaroni, lams. X, 
ly 3 y XII, 1. 
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sido sustituidas por gruesas y potentes pilastras, pero es re- 
lativamente poco frecuente (51). 

Mas interesante es, sin duda, el empleo bastante frecuen- 
te de logias como coronacién de edificaciones de tipo civil. 
Estas logias no son frecuentes durante el siglo xv —recor- 
demos tnicamente la del Bramante sobre el gran nicho del 
Belvedere—, y con ello da muestras de su genio creador, 
que pese a todas las posibles criticas de tipo técnico que se 
le puedan plantear, hace que Averlino sea una de las figu- 
ras mas representativas de la arquitectura del siglo xv 
italiano. 

Es especialmente bellisima la logia de la Casa de la 
Virtud y el Vicio (52), constituida por graciosos atlantes ni- 
hos que sostienen el techo a doble vertiente, y que cubre 
todo el anillo exterior del edificio, que es circular. Tam- 
bién entre las mas bellas, ya con el empleo de columnas, 
se deben contar las logias angulares del palacio de tipo ve- 
neciano a que haciamos referencia antes (53). 


Escaleras y escalinatas. 


Otro de los mas caracteristicos conceptos de la estética 
arquitecténica de Filareti es el del escalonamiento. Escalo- 
namiento que no se concreta a la mera construccién utilita- 
ria de este tipo, sino a la estructura misma de muchos de 
sus edificios. 

El mas claro ejemplo de éste lo vemos en el ya citado 
castillo del puerto de Sforzinda, dividido en su conjunto en 


varios cuerpos de tres o cuatro pisos cada uno, que se van 


(51) Cod. Val., fol. 226v. Lazzaroni, lam. XV, 4. 
(52) Cod. Val., fols. 202 v. y 204r. Lazzaroni, lam. XIV, 1 y 2. 
(53) Cod. Val., fol. 238 v. Lazzaroni, lam. XVI, 2. 


[45] 


{ 


142 


retirando escalonadamente, hasta formar una torre cuadra- 
da en la parte superior. 

En cuanto a las escaleras y escalinatas en si, en toda la 
serie de proyectos arquitecténicos de Filareti notamos un 
deseo constante para emplearlas, pero no por necesidad cons- 
tructiva, porque los edificios a realizar tengan que estar en 
colinas o lugares elevados, sino meramente por un deseo es- 
tético. Asi lo vemos corrientemente en buena parte de igle- 
sias y catedrales a las que antes nos referiamos al hablar de 
las columnas inferiores de las mismas. Que no estan conce- 
bidas como escalinatas necesarias nos lo demuestra el he- 
cho de que estan apoyadas en bévedas y no sobre el te- 
rreno firme. 

Este empleo de las escalinatas es durante el siglo xv muy 
escaso en Italia. Sédlo lo vemos —y esto en muy pequena 
proporcidn— en el Pértico del Hospital de los Inocentes 
de Brunelleschi, en la iglesia de San Andrés de Mantua, 
de Alberti, en la Logia del Consejo de Padua (ésta ya del 
siglo xvi) y poco mas. Pero ademas estas escalinatas nunca 
alcanzan la majestuosidad y grandeza de las de Filareti, y 
sdlo podriamos hallar algo semejante en las grandes escali- 
natas de San Pedro de Roma. 

Gustaba siempre, como decimos, de hacer las plantas 
principales de sus edificaciones algo elevadas, pero sélo en 
los grandes monumentos emplea las escalinatas. para su as- 
censién. En los edificios menos suntuosos, en palacios y ca- 
sas particulares es mas frecuente ver empleadas escaleras 
comunes de uno o tres lados para ascender a la altura de 
las puertas. 

Asi lo vemos, por ejemplo, en el Hospital de la ciudad 
de Sforzinda, que recoge su proyecto para el Hospital Ma- 
yor de Milan. Sin embargo, en el Hospital de Milan no ob- 
servamos tales escaleras. Esto nos trae a una reflexién que 
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juzgamos necesaria y muy importante para juzgar la obra 
de Filareti como arquitecto. 

Como hemos venido diciendo, casi los Gnicos elementos 
de juicio de que disponemos para conocer a Antonio Aver- 
lino como arquitecto son el Hospital de Milan y su Tratado 
de Arquitectura; si examinamos, pues, el proyecto del Hos- 
pital en el Tratado y su realizacién en Milan, tendremos 
—apartadas desde luego las modificaciones posteriores he- 
chas en el ultimo— la medida o proporcién para juzgar las 
restantes obras que aparecen en los dibujos del Tratado. 
Y segun este examen, vemos que en este ultimo se desplie- 
ga siempre una gran fantasia, una grandiosidad a veces 
—como en el caso de las esculturas de coronamiento— des- 
proporcionada, una suntuosidad extrema. ;Cémo hubiesen 
sido estas obras si hubiesen llegado a ser construidas? Pro- 
bablemente no hubiesen alcanzado ni la mitad de sus carac- 
teristicas, que a veces nos maravillan o nos asombran. 

| 


Conclusiones. 


En las paginas que anteceden hemos intentado dar una 
idea, aunque no de modo muy profundo, de la obra de Fi- 
lareti, para conseguir una visién panordmica de la misma, 
deteniéndonos en aquello que juzgamos mas importante. 
Como deciamos al principio, en la obra de Averlino debe- 
mos ver dos valores principales: la demostracién de un sen- 
timiento estético de la época primera del Renacimiento ita- 
liano, de aquella época en que se debaten las tendencias tra- 
dicionales de la Edad Media y, a la vez, culminan muchas 
de las ideas de retorno a lo antiguo, que a través de la 
misma Edad Media se habian venido dando, pero, ademas 
de esto, esta la gran personalidad de Antonio Averlino, que 
se va mostrando en cada uno de los detalles del libro. : 
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Queremos hacer hincapié también, desde aqui, en la idea 
de que tenemos en nuestras manos uno de los dos codices 
mas completos y fieles al original del arquitecto desapareci- 
do, y con él tenemos también el deber moral de darlo a co- 
nocer de un modo completo y cientifico, cosa que hasta 
ahora no se ha hecho. 


{48} 


ALGUNOS ESCRITOS 
DE THEODORE CHASSERIAU 


POR 


JULIAN GALLEGO 


La generacioén del Romanticismo francés compara la me- 
diocridad aburguesada de la sociedad en que le ha tocado 
vivir con los recuerdos aun frescos en el aire de la Revolu- 
cién y del Imperio. Cuanto mas ordenada, mas acomodati- 
cia juzga esta sociedad, mas rebelde se siente. Habra artista 
que bajara a las barricadas y se embriagara de un ambien- 
te de polvora y fraternidad; otrvs, mas cautos o mas senti- 
mentales, buscaran la solucién en si mismos y trataran de 
huir de ese aburrido ambiente lleno de prejuicios. La fan- 
tasia les ofrece un campo ilimitado para correr por las pa- 
sadas civilizaciones; la Edad Media, recién descubierta, les 
brinda en sus empresas idealistas, en sus torneos, en sus 
batallas, en sus expediciones, en sus amores, mil imagina- 
ciones aventureras y poco arriesgadas ya, con las que poder 
saciarse. La realidad les permite tomar una diligencia o un 
barco y marchar a un Oriente donde la pasién y el honor 
personal ain parecen contar. Lo oriental, para ellos, comien- 
za en Espafia, en Italia, en Marruecos, Tunez o Argel. Ha- 
cia esos paises parten nuestros viajeros en busca de colores 
vivos y de sentimientos ardientes. Una infinidad de cuadri- 
tos de género, de cuentos, de poemas, sera el resultado de 
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estas evasiones. Los pintores son un poco poetas, los escri- 
tores muy pintores. Estos, describen; aquéllos, narran. Unos 
y otros se alimentan del lirismo, tratan de explicarse a si 
mismos, a los demas. Los escritores nos dejan buenas acua- 
relas, briosos dibujos: de Merimée, de Hugo se conservan 
obras muy estimables en el Louvre. Los pintores escriben 
diarios, poemas, articulos, cartas con ambiciones literarias; 
Delacroix es un interesante escritor, que no debe olvidarse 
en la historia de las letras francesas del siglo xix. 

Chasseriau, mds modestamente, escribe unas palabras 
al margen de sus dibujos. Con ellas trata de definir una sen- 
sacioén, de preparar una pintura, de asegurar un recuerdo. 
Otras veces, de excitarse al trabajo, de plantearse un pro- 
grama. Al examinar los dibujos de este autor que el Louvre 
posee llamaron mi atencién estas notas escritas rapidamen- 
te, sin pretensiones, sin signos de puntuacién y en ocasiones 
con una ortografia descuidada. En esta improvisacién me 
parecié hallar cualidades muy notables de sensibilidad, de 
finura poética. Y he creido de algun interés recoger estas 
oscuras manifestaciones de un genio literario que acaso 
perjudicé a un talento pictérico. 

Si la inmensa coleccién de dibujos que de este artista 
posee el Gabinete del Louvre provinicra de un venta, estas 
anotaciones, que acompafian a veces croquis sin importan- 
cia, se hubieran perdido. Pero estos dibujos fueron legados 
al Estado por el Barén Chasseriau, pariente cercano del ar- 
tista. Poseia el donante todos los esbozos que el pintor ha- 
bia dejado a su prematura muerte, buenos o mediocres, ro- 
tos 0 conservados, grandes o pequefios, laboriosos o rapi- 
dos; y todos ellos entraron en el Museo, conservando para 
siempre su heterogeneidad. Contemplar con algin deteni- 
miento la gran cantidad de carpetas y de albumes de Chas- 
seriau es ocupacién a la vez agotadora y llena de atractivos. 
Manejando estos trozos de papel nos da la impresién de 
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estar curioseando por los cajones de las mesas del taller del 
artista y no de examinar los cartapacios de un museo. Nos’ 
convertimos, en cierto modo, en amigos intimos del autor, 
y esta amistad pesara en nuestros juicios y nos hara admi- 
rar una pintura en ocasiones bastante discutible. 
Théodore Chasseriau nacié en la isla de Santo Domingo, 
donde su padre desempefiaba el cargo de Cénsul, el aiio 
1819. Muy nino todavia, el futuro pintor es enviado a Pa- 
ris y, admitida su vocacién por el afecto familiar, entra en 
el estudio de Monsieur Ingres —de quien son las correccio- 
nes de alguno de estos dibujos—. Este aprendizaje influira 
durante mucho tiempo en el estilo de Chasseriau, quien re- 
coge, en parte, la pesada herencia de Ingres, para transmi- 
tirla, ya un poco desvaida, a Puvis de Chavannes. Los dibu- 
jos, especialmente los retratos, de Chasseriau, tienen fre- 
cuentemente algo de ese majestuoso realismo, casi abstracto, 
de su maestro, pero nunca llegan a tener esa vibracién casi 
imperceptible de la linea, sometida a una desecacién volun- 
taria, que da a los dibujos de Ingres su calidad extraordina- 
ria. Una especie de fuego torpe e indeciso anima esos re- 
tratos, les da una expresividad que el infalible maestro des- 
defia, pero les priva de la incorruptibilidad de la forma. 
Especialmente en lo que a los trajes se refiere, Chasseriau 
no se detiene en esa morosa complacencia que hace de un 
chal o de una manga de Ingres algo tan coherente como una 
arquitectura. “Mémes procedés en apparence —escribe René 
‘Huygues—, mémes tours de main, mais le graphisme d’In- 
eres est un singulier melange d’alacrité incisive, de pétille- 
ment nerveux, violement ordonné et maitrisé par une volon- 
té rigoureuse et ferme. Celui de Chasseriau, tout indolence, 
tout langueur credéle; le petit jaillisement sec qui echappe, 
etincellement autour du fil conducteur, qu’est l’arabesque, 
a disparu: le trait s’ecrase, pulpeux, se gonfle d’ombre, s’épa- 
nouit dans la moiteur des noirs, prend la matité molle d’un 
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teint des Iles.” ;Pensariamos de igual manera si ignorase- 
mos que Chasseriau era criollo? Las noticias hist6ricas nos 
hacen ver las cosas de una cierta manera, con un cierto co- 
lor. En todo caso, si en Chasseriau falta esa fuerza conte- 
nida, esa crepitacién de la linea por si misma, palpita una 
pasién que rara vez existe en Ingres, cuyos modelos —si ex- 
ceptuamos Bertin, Paganini y algun otro— parecen vegetar 
mas que vivir. 

En su viaje a Italia, Chasseriau se librara de la influen- 
cia de su maestro. La violencia encadenada de Miguel An- 
gel corresponde mejor a su juvenil manera de sentir; y la 
admiracién que siente por el patetismo del florentino le con- 
ducira, tras su viaje a Argelia en 1846, a caer bajo la in- 
fluencia de Delacroix, fulgurante maestro consagrado. Para 
Waldemar George no saldra ganancioso en este cambio; por- 
que si mientras se conserva fiel a Ingres “execute des oeuvres 
d’un dessin incisif, des oeuvres ou chaque détail a sa beau- 
té”, en cuanto sufre el ascendiente de Delacroix “il perd 
ses qualités natives et sombre dans un orientalisme banal, 
vulgaire et plat’. Juicio excesivamente severo hacia el autor 
del “Cheval arabe”, aunque sea en relacién con los dibu- 
jos. El orientalismo de uno y otro artista es tan superficial 
como pueda serlo una sensacién basada en el folklore; y 
Chasseriau es, en ocasiones por lo menos, tan buen dibu- 
jante como Delacroix, aunque como pintor nunca pueda 
compararsele. Por lo demas, el “Tepidarium” pintado en 
1853, que representa un nuevo cambio de Chasseriau, una 
nueva, y bastante deslabazada, busqueda del clasicismo, nus 
hara aforar las fantasias orientales, por falsas que sean. 
Pocos ahos después, en 1856, Chasseriau muere, a los 
treinta y siete de su edad, sin tiempo para demostrarnos si 
tenia un personal mensaje estético que dar. 

Hay algo caracteristico en su estilo que lo separa de los . 
pintores de su época, y es su languida sensualidad en el tra- 
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tamiento del desnudo femenino. Los desnudos de Ingres, 
muy sensuales bajo su aparente frialdad, estan realizados 
a base de una inexorable retencién, de una constante vigi- 
lancia. Los de Delacroix, torrenciales como los de su admi- 
rado Rubens, son casi castos en su apasionamiento y su 
franqueza. Chasseriau ha reunido la pétrea opacidad del 
uno, la vida desbordante del otro, y nos ofrece esas muje- 
res rubias, flexibles, himedas, cuyos brazos se elevan para 
valorizar la linea de unos senos pequefios, pero cuyas cabe- 
zas no expresan nada. Melancdlicas, cejijuntas, a lo Feuer- 
bach, estas grandes mujeres indiferentes ofrecen su hermo-_ 
sura como una carga de que no son culpables. 

Pero pasemos a esos documentos escritos que nos ilu- 
minaran sobre el modo de pensar o de sentir de este impre- 
sionable artista. Los primeros, cronolégicamente, remontan 
a su infancia. EK] Gabinete del Louvre posee un precioso 4l- 
bum donde estan recogidas las cartas y dibujos que Chasse- 
riau, cuando nifio, enviaba a su padre, Consul a la sazén 
en la isla de Santo Tomas. Hay diecinueve cartas del hijo 
y cuatro respuestas del padre. Cartas y dibujos de Chasse- 
riau son de reducidisimo tamafo. Los dibujos muestran un 
sentido de la silueta y de la composicién casi persa. Desde 
el primer momento, los caballos de Chasseriau son peque- 
fios y briosos. Aparecen también construcciones fantasticas, 
dibujadas con una lucidez de linea que hace pensar en Paul 
Klee. Cuando el nifio dibuja estas imagenes tiene ocho o 
nueve afios. La finura del trazo es ain mas notable en la 
caligrafia de las cartas, de una fantasia deliciosa. Son bille- 
tes muy breves, escritos sin signos de puntuacién —pereza 
que Chasseriau conservara en sus anotaciones posteriores— 
y sin apuros ortograficos. Veamos una de las primeras cartas: 

“Mon cher papa je ten brasse de tout mon coeur je ten 


-vois boucaup de pe tit daissin jai fais mon cher papa ce 
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que tu ma di de faire Teodor.” Y, mas abajo: “Adieux 
mon cher papa Theodor.” 

La literatura no tardara en manifestarse. En 1828 escri- 
be: “... Ernest me disait quel bonheur quand je serais grand 
je pourai ecrire a mon cher papa”; y en octubre del mismo 
afio ve en Calais “la mer que j’avais bien envie de voir”; y 


4 


vende sus obras por primera vez: “... Tu ne sais que jai 


fait fortune 4 Calais que je vandait un daissin ving trois 
sous la piesse et qu’on m’en agete beaucoup ...”. 
Comienzan sus lecciones de dibujo. En una carta fecha- 
da, seguramente por error —ese error que nos hace equi- 
vocarnos todos Jos eneros— en 23 de enero de 1828, en lu- 
gar de 1829, dice que lleva recibidas cuarenta y cuatro lec- 
ciones. Y en julio de 1830: “Je travaille toujours au des- 


ry 


sin ...” —ya no escribe “daissin”—. “.. 


Les revolutions 
subites qui ont affligés Paris mon empechés de sorte que je 
ne puis tenvoyer q’un petit dessin fait 4 la hate.” Esta 
“afliccién” de las Revoluciones indica bien a las claras el 
medio conservador en que el pequeno Chasseriau se den- 
envuelve. 

Pero dejemos ya estos recuerdos infantiles. Las notas es- 
critas que vamos a encontrar en adelante son de cronologia 
mas dudosa. Habria que determinar exactamente la fecha 
de los croquis que acompafian, tarea en extremo complica- 
da en una obra limitada a tan poco tiempo, para saber cuan- 
do fueron escritas. Tampoco interesa demasiado. Por su contex- 
to veremos que son, unas del viaje a Italia; otras del de Africa; 
otras, posteriores. Me ha parecido mas elocuente agruparlas, 
por su contenido, en tres apartados; corresponde el primero a 
sus impresiones criticas (0 mas bien admirativas) ante obras 
ajenas; el segundo, a sus declaraciones de principios artisti- 
cos, excitaciones al trabajo, métodos que se propone em- 
plear; el tercero, en relacién con el anterior, a sus escritos 
preparatorios para una obra, a sus recuerdos de un escena 
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vista 0 imaginada. Este ultimo es el de mayor interés, por 
lo que veremos mayor cantidad de citas. Cada una de ellas 
va acompanada de un numero, que es el que tiene en el inven- 
tario del Louvre —ya que no existe, por el momento, cata- 
logo general, ni particular, de Chasseriau— cada uno de los 
dibujos en cuyo margen la frase aparece escrita. 

Las notas criticas son las menos abundantes e intere- 
santes. Reproducimos la que acompafia una copia (25254) 
muy romantica, de una cabeza de efebo, de Miguel Angel: 
“Fait comme de grandes croquis ... sans aucune hesitation, 
ce qui donne a ces fresques le mouvement et l’ardeur ... Le 
ton est donc serieux et comme il le faut pour une eglise au 
une chapelle ... Il n’y a rien de dur. Sur un modelé extre- 
mement simple, ferme et fin il y a encore un contour decidé 
et net. Une prodigieuse connaissance su corps humain et 
une beauté qui appartient a Michel Ange seul ... Tous ces 
corps respirant comme s’ils etaient des coureurs ...” Y, al 
final: “‘... On doit aimer ces peintures a la passion ... Plus 
on est fort et plus on connait son art. Au Vatican-La Cha- 
pelle Sixtine. Sept. 1840.” Dos cosas, entre otras, pueden 
extrafiarnos en estas apreciaciones. La primera, el juicio de 
que el estilo de Miguel Angel sea adecuado para una iglesia 
o una capilla; pero cada época tiene sus ideas al respecto. 
La segunda, esa aparente contradiccién entre la ausencia de 
dureza en Miguel Angel y el contorno “decidé” y “net” de 
sus figuras. Hay, en cambio, en esta nota una afirmacioén 
sensible que me parece muy fina: “Todos esos cuerpos que 
respiran, como si fuesen corredores...” No se podria expre- 
sar mejor el aire, fisicamente pasional, de los desnudos 
sixtinos. 

Veamos ahora sus notas y programas de trabajo. “Si on 
a un sujet misterieux, aller jusqu’au bout. Si on a un sujet 
tendre, aller jusqu’au bout. Ne pas reculer jusqu’a ce que 
Y’on veut soit rendu 4 fond, jusqu’A l’inconnu ... et toujours 
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chercher le nouveau, comme ajustement, comme paysage, 
comme caractére, comme couleur ... Inventer toujours inven- 
ter. S’echauffer et chercher dans le hassard, qui a quel- 
quefois de forces; et la, savoir s’arreter jusqu’a ce que la 
chose ait jailli ...” Y luego, “Faire saillir les corps et les 
faire vivre dans l’intimité” (25222). En esta nota se contie- 
nen una serie de principios del artista romantico en gene- 
ral: La novedad, la fuerza de la casualidad, el misterio, la 
ternura. Pero en la frase final hay una definicién del arte 
del propio Chasseriau: “Hacer resaltar los cuerpos, hacer- 
los vivir en la intimidad.” Este deseo es el que da a los des- 
nudos del pintor sus cualidades particulares, esa voluptuo- 
sidad que se desprende de sus personajes femeninos como 
en la soledad de una habitacién cerrada. 

“«’.. Mettre toute son Ame, s’ecouter quand on travaille. 
Me souvenir et oser tout ce que j’ai vu 4 Rome, mettre beau- 
coup d’ordre dans ma vie et chasser l’inquietude. Ne pein- 
dre que les choses qui me touchent I’Ame, ne jamais oublier 
qu’un effet sérieux et simple est le point essenciel dans une 
grande peinture ... De la force, de Véclat dans harmonie, 
et c’est tout. Ensuite, avoir toujours des types variés et de- 
cidés. Etudier d’aprés nature surtout quand ce sera pour de 
grandes choses, par des dessins vifs et nouveaux ... Dans 
mes portraits 4 venir chercher dans la simplicité des effets 
forts et nets ... Etre extrement naturel et toujours trés ele- 
vé ... Voir dans les tétes, en las copiant, la beauté naturelle 
et choisir la miute heureuse ... Aller comme une fléche 
sans hésiter un seul instant. Mars, 1841.” Y sigue: “Jamais 
rien de fade, et jamais rien de grossier ... M’écouter et me 
croire toujours seul. Ce que je prouve sur moi est toujours 
la verité: c’est le resultat de l’experience de ce que j’ai souf- 
fert .... On ne connait que ses souffrances, ou ne peut pas 
savoir si les autres les ont eu et il ne faut croire qu’en soi.” 
(Album 26056.) Estas continuas excitaciones al orden, a la 
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disciplina, al trabajo, indican, sin duda, una cierta indo- 
lencia natural, una desconfianza hacia si mismo, una perpe- 
tua necesidad de asegurarse, de explicarse. También una 
desconfianza hacia los demas: “Creerme siempre solo... Uno 
no puede conocer mas que sus sufrimientos, no puede sa- 
ber si los demas los han tenido y no debe creer mas que 
en si mismo.” El tipo del artista como incomprendido de la 
sociedad que lo rodea corresponde a la época romantica; re- 
cordemos que dedica Vigny un drama, “Chatterton”, y una 
novela, “Stello”, a exponer la soledad del artista en un 
mundo ingrato. Pero jno se debera esta situacién a que el 
artista, por vez primera, trabaja exclusivamente para si mis- 
mo, se aparta de esa sociedad que antes fué su razén de existir? 

“Ne pas craindre un grand éclat. Rien ne brille plus que 
la nature, rien n’est plus radieux ... La peinture tend a de- 
venir confuse et 4 perdre de son mordant ... Faire monu- 
mental, mais pourtant reel et sur une gamme riche mettre 
les clairs et les ombres comme dans la verité ...” (25754). 
Veamos cémo insiste en este procedimiento de colorear: 
“ .. Faire, avant de colorer mes tableaux, des cartons har- 
monieux et faits 4 peu de chose pres (?) et trés fermes dans 
les draperies. Ensuite, teindre mon tableau a quelques pla- 
ces de beaux tons simples et doux bien plaeés avec adresse 
et faire la gamme chantante. C’est bien plus simple et bien 
moins long faire son tableau a l’effet, au modelé coloré jus- 
te comme valeur, de maniére qu’avec trois couleurs bien 
mises la charme y soit. Alors on peut étre tout entier au su- 
jet, 4 l’action, au caractére, au sentiment, 4 la valeur et a 
une execution fine et forte. Les couleurs mises ansi sont 
plus fortes et plus vivantes, plus fraiches aussi et on a, au 
moins, la verité et la distinction de la nature, qui est grise 
avant tout...” (25738). Vemos que emplea repetidamente 
la palabra “valor”, y hago esta indicacién porque hay quien 
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cree que el concepto de valor es caracteristico de la pintu- 
ra contemporanea. 

Hasta los retratos, Chasseriau los planea de antemano, 
antes de conocer el modelo: “Ne pas oublier de faire dans 
un portrait un beau jour ... une robe de soie blanche ou 
rose recouverte d’une gaze blanche ...” Y mas adelante: “Et 
puis, dans autre, une femme qui tient sur ses genoux une 
corbeille blanche en porcelaine pleine de feuilles de roses 
dans lesquelles elle a les doigts. Livourne, Janvier, 
1841” (25768). 

Estas ideas tienen ya un tono poético que nos conduce 
al tercer grupo de anotaciones, las de cardcter predominan- 
temente lirico. Una sensacién de color y de atmésfera casi 
musical se desprende de estas frases, que las hace en ocasio- 
nes paralelas a las de los poemas de la época. En una defi- 
nicién de vaguedad extrema, la acuidad de la impresién 
esta admirablemente conseguida. 

Por ejemplo: “La lune se leve derriére les colonnes” 
(24802). “Le ciel, comme une coquille de nacre gris avec 
des reflets d’argent (24859). “Aprés la montagne, d’un 
ton radieux, un ciel avec des nuages blancs et exquis, bleu 
doux en haut des troupeaux blancs dans la plaine verdatre” 
(24805). “Pour un portrait: Une femme qui se regarde dans 
une glace, comme un cigne dans un miroir” (25064). jUna - 
mujer que se mira en una luna, como un cisne en un espe- 
jo! Comparacién extrafia y, sin embargo, llena de verdad 
poética. La plata sale muy a menudo en las notas de Chas- 
seriau; representa en la escritura esos realces blancos que 
tanta frescura dan a sus paisajes dibujados. 

He aqui una nota africana, en un Album de viaje (25467) : 
“Le soir les rues eclairées par la lune et pour le feu des lu- 
mieres qui brillent dans les boutiques, des hommes couchés 
pour faire la garde.” Siempre ese laconismo coloreado que 
caracteriza al escritor nato. “La nuit court dans le ciel gris 
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qui s’assombrit; elle eleve un manteau sombre. Les heures 
du jour fuient devant elle sur un terrain couvert de bruye- 
res fleuries” (24471). En ocasiones, esta nota tiene relacion 
con el eshozo que acompaiia; pero en otras surge esponta- 
neamente, como sin razon. La ultima que hemos visto apa- 
rece sobre un croquis inventariado con el titulo de “Cava- 
lier renversé sur cheval bondissant”, y en el cual, por lo 
demas, en otra direccién, aparece escrito: “Un spahis sur 
un fond de fumée est frapé. Le cheval se dresse et homme 
roule dessus arreté dans sa course.” 

Cuando proyecta un cuadro, parece proyectar un poe- 
ma: “Des hommes et des femmes viennent aux balcons avec 
des torches voir la scéne qui se passe et dont le bruit vient 
de les reveiller” (vid. 25220 y ss.). “Une femme qui se pei- 
gne avec un peigne d’or ... Un prince indien passe et s’arre- 
te” (24512). “Femme, sauve moi. Je suis ton ancien maitre, 
le comte de Flandre” (24494). Literatura en la pintura. Jun- 
to a un boceto de su famoso retrato de las dos hermanas, 
anota: “Faire les deux soeurs pures, belles, surprises, mais 
douces, avec un ajustement d’un ton pur et fin...” “Des airs 
de téte comme en ont les religieuses” (25054). Los pintores 
de otro tiempo se proponian objetivos que a un pintor de hoy 
le es dificil entender. La pintura ha tratado de despojarse de 
todo lo que no le parecia puro; pero ha caido, muchas veces, 
en otras literaturas. El tiempo dira. ;Qué opinaran, por ejem- 
plo, los artistas del siglo préximo de ciertas laboriosas y no 
siempre agradables busquedas de la “materia” por los pin- 
tores de nuestro tiempo? 

Asi describe, junto a su primer estado, la escena que 
quiere pintar: “Une famille de trois femmes. Deux d’entre 
elles travaillent 4 la table. Une d’elles arrive apportant dans 
une corbeille d’or tressé des laines de couleurs ... Sur la ta- 
ble aussi ce qu’il faut pour le travail ... Un grand style et 
une elegance extréme ... Un tableau réel du temps dans son 
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seul seduisant coté, la beauté et les vétements des femmes” 
(25643). No hay que escandalizarse demasiado: Chasseriau 
casi ha descrito un Matisse. 

Vemos, por estas notas, que habia una manera de mirar, 
distinta de la nuestra, que fué tipica de mediados del si- 
glo xix, un modo coloreado, lirico, un poco superficial, pero 
de penetrante encanto. Asi veian Musset, Gautier, Merimée. 
Asi veian en nuestro pais Villaamil, Valeriano Bécquer y 
en ocasiones el propio Gustavo Adolfo. No hemos de olvi- 
dar que cada generacién tiene unos ojos diferentes y que 
sdlo una coincidencia de enfoque nos hace gustar las obras 
de otro tiempo. Y debemos moderar nuestro afan condena- 
torio ante obras que otros, antes de nuestro nacimiento, han 
admirado. Los artistas no mueren, viviran hasta el ultimo 
dia y no se puede saber lo que el destino les reserva. Apre- 
ciemos en Chasseriau ese intimismo sentimental, esa gracia 
poética, esa belleza un poco azucarada, y no tratemos de 
oponerle Paolo Uccello o Piero della Francesca, que sus ojos 
no estaban preparados a ver. No le opongamos, ni siquiera, 
sus contemporaneos y maestros, Ingres y Delacroix. 


Paris, 1954. 
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EUGENIO D’ORS, O LA ESTETICA DE LA CULTURA 


Entre el valioso cimulo de meditados escritos que se encarna 
en el legado bibliografico de Eugenio d’Ors (n. 1882, m. 1954), cuya 
ideario estético bien merece algunas paginas conmemorativas —des- 
de esta REvista— con ocasi6n de su reciente ébito, dos hay que bien 
podrian considerarse como compendio y cifra de las adjetivaciones 
que pudieran atribuirse a su autor, cuales matices y submatices de 
sus personales convicciones. Me refiero a los intitulados “E] valle 
de Josafat” (Buenos Aires, Espasa, 1944) y “Estilos del pensar” (Ma- 
drid, Epesa, 1945), a través de cuyos respectivos contenidos son en- 
juiciados, desde multiples y sugerentes A4ngulos de visién, multiud 
de autores clasicos y modernos, con calificativos y perifrasis que en 
muchas ocasiones resultan maximamente aplicables al ideario 
orsiano. 

De ahi que, ante el propésito de perfilar la faceta estética de tal 
ideario, oportuno parezca atender primeramente a tales calificacio- 
nes, que revelan las preferencias de nuestro autor, desde las cuales 
cabra inferir diversos rasgos de la misma, segun se procurara a con- 
tinuacion. 

a) Dialectismo a lo Goethe. “Goethe era un hombre de dialo- 
go, no de mondlogo; que es como decir hombre de pensamiento 
cientifico, no de pensamiento dogmatico”, ha escrito Ors definitoria- 
mente (Josafat, pag. 76). Este fervor dialectista en lo metodoldgico, 
con su corolario scientista en lo sistematico, es algo que viene a 
corroborar muchas “glosas” del propio Ors, y que revela al mismo 
tiempo su prevencién frente al soliloquio y al dogmatismo. 

b) Expresivismo a lo Menéndez Pelayo Al intentar un enco- 
mio cimero del pensador santanderino, Ors no titubea al atribuirle 


- “particular aire de decisién en lo expresivo”, para luego pormeno- 


rizar las raices de tal expresivismo calificando al pensamiente me- 


-néndezpelayista como espafiol de tradicién, grecolatino de estirpe, 


renacentista de manera, moderno de expresién (Estilos, pag. 23). 
Este cuddruple hontanar de fuerza expresiva (tradicionalismo his- 


- panista, clasicismo heleno-romano, renacentismo y modernismo) 


bien cabe afirmar que nutriéd también con sus aguas salutiferas, a 


‘no dudarlo, el organismo ideoldgico orsiano. 


ce) Dilettantismo a lo Walter Pater— Entre los términos cuyo 
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contenido significativo imponese rehabilitar, uno de los mas necesi-_ 


tados de tal rehabilitacién, y de los mas facilmente rehabilitables 
con sélo rememorar su venerable sentido etimolégico (en cuanto de- 
rivado del verbo latino “diligere”, traducible por “amar con predi- 
leccién”), es el de “dilettantismo”, rasgo destacado en Pater con 
hondura, y tal vez no menos hondamente en Ors, a quien bien pu- 
diera adjetivarse como el “Walter Pater espafol”. He aqui un agu- 
do juicio del segundo sobre el primero: “Pater significa espiritual- 
mente, a nuestros ojos, mucho mas que el estilista perfecto, que el 
ensayista brillante, de que hablan los criticos de la literatura ingle- 
sa moderna. Walter Pater es quien realiza, en la esfera estética, la 
misma reforma modesta, irénica, profunda, que un dia realizé So- 
crates en la esfera intelectual. Es aquel que se convierte en devoto, 
en amigo, en amante, en dilettante, dentro del sentido noble y ex- 
quisito de la palabra” (Josafat, pag. 109). 

d) Democratismo a lo Vives—“En Platén o en Erasmo —ha 
escrito Eugenio d’Ors en otro lugar— el] Dialogo tiene visos de ins- 
trumento de iniciacién... Los Didalogos de Vives no tienen esta con- 
textura aristocratica, sino una contextura democratica” (Estilos, pa- 
gina 106). El pseudoinstrumentalismo que rezuman muchos manua- 
les de iniciacién —cuales las “introducciones” para introducirnos o 
las “fundamentaciones” para fundamentarnos, hoy tan en uso— es 
aqui implicitamente aludido con referencia al posible alegato de 
su aristocraiica contextura como atenuante, frente a lo cual cabe 
propugnar el sano democratismo del que es encarnacién perenne 
nuestro Luis Vives, cuando reputa destinatarios de sus obras a cue- 
lesquiera lectores, sin restricciones de indole ninguna. 


e) Jroninismo a lo Kepler—tTras lo dialéctico y lo democrati-— 


co, la ironia: y no una ironia cualquiera, sino en cuanto cauce hacia 
una sana mayéutica; en cuyo terreno es precisamente donde desta- 
ca la maestria kepleriana. “Después de Sécrates —nos aclara Ors a 
este respecto—, acaso es Kepler el maximo patrono de la doctrina 
de la ironia, del sistema de la cordura, de la filosofia del hombre 
que trabaja y que juega. Kepler es aquel que dice: “La regulari- 
dad demasiado sencilla de los antiguos, no; pero, de todos modos, 
una cierta regularidad; una rigida simetria, no; pero si una mas 
elastica y flexible armonia; circulos pitagoricos, ne; pero si gracio- 
sas elipses. ;Oh, quién fuera un nuevo Kepler ante las ruinas del 


intelectualismo en el pensamiento contempordneo” ( Josafat, pagi- 
na 157). 
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f) Arrogantismo a lo Tiziano—Segin Eugenio d’Ors, a todo 
esteta —al igual que a todo cultivador de actividades culturales: a 
la especie, al igual que al género-— conviene una cierta dosis de al- 
tiva arrogancia, de la cual propone como paradigma al inmortal re- 
iratista del César Carlos, cuando recuerda “el gesto sorprendido de 
un Tiziano que, al caerle al suelo los pinceles, vid que el Emperador 
no se agachaba a recogerlos” (Estilos, pag. 152). 

g) Luminosismo a lo Beethoven.— “La claridad de Beethoven 
es tal —son de nuevo apreciaciones orsianas— que, en los mejores 
momentos, llega a dotar el arte puro de los mismos privilegios co- 
munmente reservados a la vulgaridad. El de la facil popularidad, 
por ejemplo. Beethoven es el tinico artista puro, y a un mismo tiem- 
po completa y sinceramente popular. Conocemos a multitud de filis- 
teos que sienten entusiasmo por Beethoven, y (esto es mas notable) 
lo sienten por las mismas razones, serias y legitimas, que los delica- 
dos” (Josafat, pag. 151). Luminosidad frente a pureza y popularis- 
mo: he aqui, nitidamente, contrapuesta la raiz éntica frente al do- 
ble fruto, inmanente y trascendente, que han venido a sobreponer- 
se en el genial Beethoven, y a cuya vera procur6 nutrirse nues- 
tro Ors. 

h) Angelologismo a lo Lulio.—No es éste el lugar ni el mo- 
mento de ponderar el alcance que la angelologia reviste a lo largo 
y lo hondo del pensar orsiano, germen de teorias especiales tan su- 
gestivas como la del significado filoséfico del Angel de Ja Guarda y 
la del supraconsciente angélico. Lo que si interesa subrayar es como 
este angelologismo se infiltra incluso en lo estético, y precisamente 
con referencias a aquel pensador que viene siendo denominado Doc- 
tor Angélico e Iluminado: esto es, a “Raimundo Lulio, autor de un 
sublime tratado especial sobre los angeles, donde sospechamos que 
cada dia han de llegar a descubrirse mas cosas” (Estilos, pag. 137). 


Tras los anteriores rasgos generales del ideario estético de Euge- 
nio d’Ors, oportuno parece alinear la rememoracién de lo que pu- 
diera estimarse cual encuadre especial del mismo, en cuanto con- 
junto de coordenadas topolégicas (las cuatro primeras extranacio- 
nales y las dos dltimas intranacionales) que enmarcan sus preferen- 
cias, al tenor de lo siguiente: 

1) Italianismo pro Rafael—“En Rafael —ha escrito el atina- 
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do eritico de arte que llevaba dentro del cuerpo nuestro autor— 
hallamos acaso la unica gran figura en la que se reunen, formando 
una sola cosa, el canon y el ejemplo. Es preciso hacer lo que Rafael 
hacia y, al mismo tiempo, hacerlo como él” (Josafat, pag. 169). 

2) Galicismo pro Pascal.—Basandose en el celebérrimo aforis- 
mo pascaliano, “el corazén tiene sus razones por la razén desconoci- 
das”, Ors lo hace suyo y lo completa con una contrapartida no me- 
nos disputable: “La raz6n tiene sus sentires, que el corazon no pal- 
pita” (Estélos, pag. 150). 

3) Anglicismo pro Shakespeare. — “La alegria de Shakespeare 
—exulta Ors en un momento de gozoso arrebato— es la alegria 
pura de la creacién... Shakespeare significa un acontecimiento cds- 
mico. Pero significa también una efemérides civil. El] estudio de su 
personalidad no pertenece sélo a la Geologia, pertenece también a 
la Geografia Politica. Es una alta montafia con un volcan en la cum- 
bre; pero con pulidas ciudades y cultivadas campifias en la ladera... 
Ningin artista ha tenido, como Shakespeare, este don” (Josafat, 
pag. 148). 

4) Germanismo pro Winckelmann.—Si acentuada es la devocion 
orsiana por lo italico y lo galo, no menos es —contra lo pretendido 
por muchos— su admiracién ante lo tudesco, en especial respecto 
de ciertas épocas y estilos, segin muesiran estas apreciaciones: “To- 
dos estamos de acuerdo en que, si Winckelmann se convirtié con 
‘tanta facilidad al catolicismo, es porque, previamente y en su inte- 
rior, ya era un griego. Pero no reinaria acaso tanto acuerdo en afia- 
dir que si Winckelmann habia Ilegado a ser un griego, es porque 
era un aleman del xvii. Los alemanes del xvii se cuentan entre los 
que ya estaban de ello muy cerca... Ni los mismos italianos del Re- 
nacimiento ni los mismos franceses de hoy han estado nunca tan 
cerca” (Josafat, pags. 34-35). 

5) Infranacionalismo pro Bernat Metge— Acostumbraba Euge- 
nio d’Ors, en sus charlas, a repetir una y otra vez que pueblos e in- 
dividuos, en sus preferencias sentimentales, amplian progresivamen- 
te los didmetros de sus érbitas: de esta suerte, en la infancia tanto 
personal como colectiva predomina el localismo; y en la adolescen- 
cia, el regionalismo; y en la juventud, el nacionalismo; no apare- 
ciendo el internacionalismo o universalismo, superadur a la vez que 
integrador de los aciertos parciales de las actitudes anteriores, has- 
ta la madurez. Ahora bien, en la intima trayectoria ideolégica or- 
siana, catalanismo y castellanismo encarnan cada una de las fases 
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centrales entre las cuatro apuntadas, y dejando para el apartado si- 
guiente tratar del ultimo de ellos, he aqui cémo él mismo nos deli- 
nea el precedente: “He sostenido siempre el valor original del pen- 
samiento de Bernat Metge ... un caso tal vez unico, entre e] remoto 
Sécrates de la mayéutica y el moderno Renén de la tolerancia” (Es- 
tilos, pags. 15-16). 

6) Supranacionalismo pro Juan Valera—“La materia de Juan 
Valera —enjuicia Ors, con términos que bien podran concluir el 
presente delineamiento de las coordenadas geograficas de su pen- 
sar estético— es el oro. Esto no pasa de moda ... Juan Valera ha 
sido el primero, el unico esteticista castellano del siglo x1x” (Josa- 
fat, pags. 120-121). 


~ 


Otras muchas doctrinas de detalle podrian aqui ser recordadas 
entre las orsianas: su teoria de los estilos y la consiguiente superva- 
loracién del barroquismo frente al clasicismo, su teoria del gusto 
como superior al genio y la vinculacién de tal superioridad en la 
consideracién de que el gusto no es otra cosa sino el genio sociali- 
zado, su teoria de la correlacién frecuente entre manifestaciones 
culturales y la modélica ejemplificacién de su alcance con el para- 
lelismo presentado por las cipulas arquitectonicas frente a las mo- 
narquias patriarcales, su teoria de la critica artistica y la corres- 
pondiente discriminacién de tres orientaciones en la misma (critica, 
de significados, critica de formas y critica de sentidos), su teoria 
de la elegancia y la anteposicién en este orden del dandysmo fren- 
te al narcisismo, su teoria de la apariencia y del pensamiento figu- 
rativo con el subsiguiente encumbramiento axiolégico de la pala- 
bra respecto del concepto, etc. A quienes deseen meditar sobre ta- 
les teorias, bien bajo acepcién de candorosa y discipular devocién, 
bien bajo ropaje de extremosa y severa hipercritica, les bastara ho- 
jear, respectivamente, las paginas dedicadas a la estética orsiana en 
las obras “La filosofia de Eugenio d’Ors”, de José Luis L. Arangu- 
ren (Madrid, Epesa, 1945) y “La escuela estética catalana contem- 
poranea”, de Miguel Querol (Madrid, Consejo Superior de Investi- 
gaciones Cientificas, 1953). 

Frente al candor y la extremosidad bien visibles en las paginas 
recién aludidas, mi propésito ha sido prescindir en lo posible de 
apreciaciones valorativas y exponer objetivamente ante el lector 
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algunos de los rasgos menos conocidos del ideario estético orsiano, 
aquellos cuyo menor conocimiento obedece tal vez a mayor hondu- 
ra en el enraizamiento hasta lo mas intimo del pensamiento de 
nuestro autor. Ahora bien, si —en ensayo de sintesis conclusoria— 
se quisiera intentar la fijacién de un denominador comin a todos 
los rasgos enumerados, probablemente el mas exacto seria de sabor 
culturalista: por eso la presente “nota” ha sido intitulada Eugenio 


@Ors o la estética, de la cultura, por razén de que, dentro de la mag- 


na “ciencia de la cultura”, a cuya estructuracién consagr6é nuestro 
pensador sus mejores afanes, asigné a la estética el cometido bien 
preciso de mostrar la trascendente compatibilidad entre lo cultu- 
ral y lo natural, aunque solo fuera —y recordaré de nuevo palabras 
suyas— “porque entre natura y cultura, entre los valores comicos 
y los valores intelectuales, nadie pensara, ni la Logistica mas ente- 
ra, desterrar del todo los primeros; como nadie, ni la Fenomenolo- 
gia mas sondmbula, suprimir los segundos” (Estilos, pags. 66-67). 

En realidad de verdad, por encima de diversas deficiencias ob- 
jetables al ideario estético orsiano, del mismo se desprende este 
ejemplar aleccionamients: ja aplicacién de la general “helioma- 
quia” o lucha por la luz —consubstancial a todo auténtico pensa- 
dor— por derroteros conducentes hacia la comprensién de la per- 
fectibilidad de la naturaleza mediante la perfectividad de la cul- 
tura. 

FERMIN DE URMENETA. 


Un volumen del Archivio di Filosofia (1) ha sido dedicado a 
recoger una serie de estudios de Filosofia del Arte, unidos tedos 
ellos por una comin perspectiva: acosar, desde nuestra situacién ac- 
tual, los diversos aspectos del arte por los que éste se hace accesible 
a la inquisicién filoséfica. Dentro de esta comin actitud, la varie- 
dad de temas y enfoques es grande. Daremos una breve idea de 


(1) “Filosofia dell’Arte”, Archivio di Filosofia, Roma-Milano, 
1953, num. 1. 


[68} 


165 


cada uno que pueda servir al lector de ilustracién, pero sin la pre- 
tensién de recabar toda la riqueza de materiales y doctrina conte- 
nidos en estos estudios. 

Una breve Introduccién de Enrico Castelli (pags. 3-4) plantea 
una problematica basada en el intrinseco contraste permanente en 
el arte: abstracto y concreto, forma y contenido, pausa y ritmo, ..., 
estilo y poeticidad. Castelli, director del Archivio y bien conoci- 
do en el mundo filoséfico, sefala una vez mas la conexién entre la 
Filosofia del Arte y la Filosofia de la Religién. 

Theodor W. Adorno, de la Universidad de Frankfurt, A. M., des- 
arrolla el tema: “Uber das gegenwartige Verhaltnis von Philosophie 
und Musik” (texto en aleman e italiano, pags. 5-45). Parte del ana- 
lisis de la presente crisis de la mdsica, destacando su profundo ca- 
racter enigmatico, que desvia la cuestién de su ser, por hallarse 
mediata al infinito; por ello fracasa todo intento de ontologia mu- 
sical, resuelta en su intrinseca historicidad: “La consideracion de la 
relacién presente entre filosofia y musica lleva a la conviccién de 
que la esencia eterna de la musica es una quimera. Solamente la 
historia, la historia real con todas sus dificultades y sus contradic- 
ciones, constituye la verdad de la musica.” Y Adorno dedica la se- 
gunda parte de su trabajo a justificar pormenorizadamente esta tesis. 

Vladimir Jankélévitch, de la Serbona, estudia el tema “De P’Im- 
provisation” (pags. 47-76). Entiende bajo este término la expre- 
sién del misterio mismo de la gestacién mental, del comienzo del 
comienzo. E] contraste entre el sofista, provisto de tropos y lugares 
comunes, y Sécrates, clarifica la comprensién del concepto. Janké- 
lévitch considera a los filésofos y musicos romanticos como los me- 
tafisicos y realizadores de la improvisacion. El improvisador no 
crea de la nada, pues la improvisacién semeja a la intuicion berg- 
soniana, comprendido en la previa plenitud de un esquema di- 
namico: “el improvisador camina a tientas en un mundo de con- 
venciones, de clichés, de férmulas convencionales y de reminiscen- 
cias que ofrecen mil facilidades a su libre fantasia”. En un princi- 
pio, la improvisacién es guiada negativamente por las posibilida- 
des técnicas. Es frecuente que, por una transferencia de motivos, la 
improvisacién, que es comienzo, llega a convertirse en fin, absor- 
biendo la obra entera: “el preludio a un interludio se transforma 
en un género musical”. Finalmente, Jankélévitch realiza una tras- 
posicién del concepto de la improvisacién a la vision de la vida 
misma, con la cual llega a identificarse: “el hombre se encuentra 
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desarmado ante la aventura suprema, la que llega siempre por pri- 
mera y ultima vez, pues morir es algo que no se hace sino una sola 
vez, una vez en toda la eternidad, algo para cuya secuencia no se 
prepara uno y que no nos prepara para otra cosa”. Al ser irrepe- 
tible, se la acierta o falla para la eternidad. 

Gabriel Marcel, del Instituto de Francia, sobre “Irruption de la 
Mélodie” (pags. 77-79), realiza un breve examen de la improvisa- 
cién, dentro de un marco de experiencias personales. 

Roman Vlad, sobre el tema “Demonicitaé e dodecafonia” (pa- 
ginas 89-90), centrado especialmente en Schénberg, estudia las for- 
mas dodecafénicas sobre la base de no demostrabilidad de la obli- 
gatoriedad universal y absoluta de la técnica de los doce sonidos. 

Giulio Carlo, de la Universidad de Roma, desarrolla el tema 
“Dell’idea di ‘primitivi’ nella Storia dell’Arte” (pags. 91-97). Hace 
hincapié en la renovacién que representan los primitivos italianos: 
“por vez primera en el mundo moderno, con los ‘primitivos’, la 
idea de civilidad se conexiona indisolublemente con la idea del arte”. 

Hans Sedlmayr, en su estudio sobre “Art du démoniaque et dé- 
monie de l’art” (pags. 99-114), toma el término demoniaco en su 
sentido restringido de diabélico y lo determina partiendo especial- 
mente del Bosco, identificandolo con el mundo de lo infranatural. 
La tesis que Sedlmayr sostiene es que una obra de arte es demo- 
niaco-diabdlica cuando confirma mediante la imagen una enuncia- 
cién ontolégicamente falsa respecto de Dios, los angeles, el mundo, 
el hombre, la naturaleza, etc., expresada de manera que incita a 
aceptarla. Seguidamente analiza obras de Orozco, Ensor, Klee, 
Ernst, Picasso, Grosz, etc., lo que decide en la obra es la intencién- 
sentido de la imagen. Viene luego la basqueda de lo nuevo como 
camino hacia lo demoniaco. El riesgo reside en que, en general, el 
apologista del arte demoniaco no se apercibe de la existencia de éste. 
Exigencia de la hora presente es desenmascarar este tipo de arte 
y transfigurarlo. 

Dagobert Frey, del Instituto Superior de Stuttgart, desarrolla 
un tema conexionado con el anterior: “Uomo, Demone e Dio” (pa- 
ginas 115-126). Estudia el contraste entre demoniaco y divino en el 
mundo griego y en el arte moderno. En Grecia lo demoniaco qued6 
vencido al encerrarlo en el marco de la comedia. Con el Renacimien- 
to, la confianza en el hombre Ileva a transferir a la naturaleza los 
estados de conciencia, dentro de la dialéctica de la polaridad de 
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demoniaco y divino: la historia del espiritu se transforma en histo- 
ria de la conciencia humana. 

Wilhelm Fraenger realiza un andlisis, interpretacién y estudio 
comparativo de “Il Figlio Prodigo di Hieronymus Bosch” (pagi- 
nas 127-136). Y André Chastel, de los Hautes Etudes de Paris, un 
estudio historico sobre “Marsilio Ficino et l’Art” (pags. 137-152). 

Nicola Ciarletta, de la Universidad de Roma, en sus “Appunti 
per un saggio sul Barocco” (pags. 153-170), considera el Barroco 
como culminacion del Renacimiento, vistos ambos como una época 
unitaria. 

Rosario Assunto trata de: Filosoficita 0 Autonomia? (pags. 171- 
186). Diferencia esencial entre filosofia del arte, lo universal y lo 
concreto. La autonomia puede ser superada al darse en ella una 
cierta filosoficidad, capacidad que Ileva al arte a realizarse plena- 
mente. 

Albino Galvano estudia la “Storicita dell’arte astratta” (pags. 187- 
205), entendiendo por abstracto Jo no-figurativo. En Italia, encuen- 
tra un sustrato general croceano y fuertes tendencias en sentido 
existencialista y marxista. 

Finalmente, Egidio Guidubaldi estudia “La partiticita dell’Arte” 
(pags. 207-221). Analiza el arte marxista, actualmente sometido a 
riguroso unitarismo de tendencias. En él destaca el llamado “rea- 
lismo soviético”, que parte de M. Gorkij, que exige del artista una 
representaci6n histérica, veridica y concreta de la realidad en su 
desarrollo revolucionario, con la misién aneja de educar a los obre- 
ros en el espiritu del socalismo. Por ello, se dirige “al hombre orga- 
nizado en los procesos de trabajo ... armado de todo el poder de la 
técnica moderna”, y ha recibido la impronta agricola e industrial 
rusa: el artista condiciona y es condicionado por el progreso revo- 
lucionario. Este cardcter realista se complementa con un elemento 
“romantico revolucionario”, al querer ser el arte, no reflejo del pre- 
sente, sino del mafiana. Con textos de los teéricos marxistas, estu- 
dia la sujecién del artista al Partido, como Lenin habia afirmado: 
“: Abajo los literatos sin Partido! ;Abajo los literatos super-hom- 
bres! La causa literaria debe llegar a ser una parte de la causa pro- 
letaria en general.” Albino Galvano termina sefialando la poca sim- 
patia que inspira tal entrega total al Partido. 

Una vez vistos en esta forma pormenorizada los estudios que in- 
tegran este volumen del Archivio di Filosofia, en detalle y en su 


(71] 


168 


conjunto, es obligada la constatacién de su calidad, de la impor- 
tancia de los temas explanados y, sobre todo, de la ausencia de “en- 
sayismo”, ya que se trata de estudios plenamente ultimados y de lo- 
grada madurez.—Constantino Ldscaris Comneno. 


Entre las diversas contribuciones que ha motivado el reciente 
centenario del nacimiento de Miquel Costa i Llobera, el ensayo del 
P. Miquel Batllori, S. I., sobre la trayectoria estética del poeta ma- 
Horquin (1) dejara, sin duda, una larga y luminosa estela. Gracias, 
principalmente, a su fecunda colaboracién en la edicién de las 
Obres completes del poeta, Batllori ha penetrado en los mas apar- 
tados rincones de] alma y del pensamiento de M. Costa i Llobera. 
Al cefiirse a estudiar su proceso estético, ha prestado un valioso 
servicio a la comprensién del poeta en el ambito de las mas jove- 
nes promociones, que en algunas circunstancias parecen mostrarse 
ajenas a la verdadera revolucion literaria operada por un escritor 
de espiritu romantico que supo superar, con Maragall, el mismo ro- 
manticismo. 

En esta observacion se basa, en realidad, el estudio calido y pe- 
netrante del P. Batllori al analizar las diversas etapas de la produc- 
cion de Cosia i Llobera. Es indudable que el Costa poeta absorbié 
al Costa esteticista y que, en consecuencia, ocupa sdlo un lugar se- 
cundario en el panorama-de la escuela estética de Catalufia. Con 
todo, el analisis de su ideario estético puede ofrecer indudables sor- 
presas, si se recuerda que Costa es el mentor de una escuela o gru- 
po que cuenta ya con medio siglo de existencia y que su poesia es 
contemporanea de cuatro movimientos literarios o artisticos esen- 
ciales: el romanticismo, el modernismo, el simbolismo y el nove- 
centismo catalan. El meollo del problema consiste en armonizar la 
evoluci6n estética del poeta con este cuddruple punto de vista y en 
subrayar sus coincidencias y sus antagonismos. 

Pero M. Batllori lleva todavia mas lejos las antenas de su sensi- 
bilidad, enfocando el problema dentro de la evolucién del pensa- 
miento filosdfico catalan sobre la belleza, a través de la tradicién 


(1) Miquel Batllori, S. {.: La irajectéria, estética de Miquel 
Costa i Llobera, Barcelona, Editorial Barcino, 1955. Premi Costa i 
Llobera de l'Institut d’Estudis Catalans. 
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de la Universidad de Cervera, del romanticismo schlegeliano de 
Mila i Fontanals, del platonismo intuitivo de Torres i Bages, del cla- 
sicismo aristotélico del P. I. Casanovas y de los ultimos movimien- 
tos artisticos y literarios acaudillados por E. d’Ors. Con una vision 
perspicaz de la perspectiva histérica, Batllori sitiéa a Miquel Costa 
en la linea de pensamiento representada por Mila i el Obispo To- 
rras. De Mila, verdadero patriarea de una generacién, deriva, en 
realidad, tanto la estética erudita del Menéndez Pelayo de las Ideas 
estéticas como la estética de matiz platénico de Torras o la doctri- 
na de la equilibrada importancia del fondo y de la forma en toda 
obra de arte praciicada por Costa. Este equilibrio, notese bien, no 
supone imercia o inmovilidad estatica; es, antes bien, activo y com- 
bativo. Siguiendo el esquema de M. Batllori, las Poesies (1885), de 
Costa, siguen una evidente orientacién romantica de indole senti- 
mental, subjetiva e histérica, con brotes tradicionales y clasicos. No 
tarda en operarse la crisis. Son los afios de su estancia en Roma y 
de los primeros afios sacerdotales en Mallorca. La pugna parece en- 
tablarse entre el historicismo medieval y el humanismo clasico: 
una época de incertidumbres estéticas, finamente denominada “In- 
termezzo” en este ensayo. Influido, primero, por el clasicismo cas- 
tellano, Costa publica sus Liricas (1899) en espafol; ajeno, por otro 
lado, al proceso natural que la poesia seguia en Catalufia, busca un 
solaz en el terreno estrictamente comarcal y familiar, y da a la luz 
publica sus poemas narrativos De l’agre de la terra (1897) de ins 
piracioén mistraliana, y los breves relatos de Tradiciones y fatasies 
(1903). 

Con los datos cronolégicos parece que se precipita la sazén es- 
tética del poeta. Esta coyuntura sustancial, que dara el maximo fru- 
to de las Horacianes (1906), merece en el estudio de Batllori la mas 
vibrante atencién y todo el caudal de sus reflexiones y de sus ri- 
gurosas notas criticas. Es cierto que gracias a algunos poemas an- 
‘tolégicos que inmortalizan la segunda edicién de sus Poesies (1907), 
Costa i Llobera “habria pasado a la historia de la lirica catalana 
moderna como el superador clasico de la Renaixenga inicial”; pero 
Costa es, ante todo, el poeta de las Horacianes. ;De qué hondas rai- 
ces nacié esta casi fabulosa obra lirica? Han sonado, reiteradamen- 
‘te, a propésito del decisivo libro del poeta de Pollensa, las precur- 
sorias de los Poémes barbares, de Leconte de Lisle, y de las Odi 
_barbare, de Carducci. Batllori, con su habitual intuicién y su ele- 
-vado punto de mira, halla los primeros gérmenes en la vida ante- 
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rior del poeta. Su capitulo sobre la génesis del libro es sin duda el 
mas vigoroso y maduro de su monografia. E] poema Mi musa, 
de 1879, es el antecedente directo de la primera horaciana, A Ho- 
raci, de la misma fecha, verdadero milagro de la lengua surgido en 
pleno retoricismo floralesco. La misma relacién existe, en su con- 
junto, entre las Liricas de Roma y la maravillosa serie de las Hora- 
cianes. Contra un prejuicio romantico, parnasianos y carduccianos 
probaron a Miquel Costa que era posible la fusién entre los térmi- 
nos “clasico” e “inspirado”: esta fusién es el ideal de su poesia y 
de su estética. 

Costa aleanza asi la plenitud de su personalidad artistica. Cié- 
rrase la evolucién y el poeta enmudece, después de expresar su ab- 
soluta disconformidad con el modernismo triunfante y con el esti- 
lo de J. Maragall. Recluido en su vida interior, nos lega, como tes- 
tamento espiritual las Visions de la Palestina y la traduccién de 
los Himnes de: Prudenci. No nos dejé, aparte de una conferencia 
de 1904 (La forma poética) y de un articulo de 1907 (Divagacions es- 
tétiques: la senzilleza), ningan trabajo especifico sobre la concep- 
cién del arte en general o de su teoria literaria. Con todo, su ideal 
estético se resume, segin la clara exposicién de Batllori, en dos ho- 
racianas fundamentales: A Horaci y Als joves. Este ideario, ejem- 
plificado ante todo por él, hay que buscarlo, en sintesis, en el len- 
guaje culto, en la bella forma inspirada, en la proporcién entre 
forma e imspiracion, en la sencillez nacida de la verdad. Estas son 
las notas y las cualidades, personales en algunos aspectos, que ep su 
obra y su magisterio aportan a la escuela estética catalana: el en- 
sayo de Batllori presenta como primer mérito el de asociar en una 
vision organica una serie de factores que corrian el riesgo de per- 
der su sentido como fragmentos independientes de una noble em- 
presa comun.—Miguel Dole. 
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CICERON 


Me oratorem ... non ex rhetorum offi- 
cinis sed ex academiz spatiis ex stitisse. 


Or, 12 


Ciceron, tratado con intimidad, produce la impresion de 
un hombre vivaz, oportuno, moderno, quizad no demasiado 
original, pero de una calidad expositiva insuperable por la 
transparencia, armonia y simpatia maravillosa de su estilo. 

La influencia del hombre piblico es inmensamente me- 
nor en él, que la que ha tenido como mago de la prosa latina: 
ahi es donde ha impreso su huella (a). Su deambular por 
las escuelas helenistico-asidticas no hizo mds que madurar, 
al par que la edad, sus riquisimas dotes temperamentales. 

Algo mds. Es curioso observar en el Arpinate el afdn 
de trascendencia que delatan sus obras. No es él el practi- 
cén que con el fluir incontenible de su sonoro verbo, apren- 
dido en los talleres de los retéricos, garrulea en el foro: no, 
su ascendencia filoséfica le es cara. Platén es su maestro. 
De ahi la trama filoséfica, las citas de Aristoteles, Hermo- 
genes y Poseidén, en su obra primeriza, posteriormente de- 
testada, “De inventione Rethorica”. Manualito de preceptos 
técnicos de ningiin valor, con un par de proemios, muestra 
inequivoca de su garra de estilista. 


(a) Cfr. E. Norden, Die Antike Kunstprosa, Leipzig-Rerlin 


(1915), t. 1, pag. 212. 
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Una actividad literaria de muchos anos y en todos los 
géneros, desde el oratorio al epistolar, le did motivo a unas 
meditaciones de alta categoria estética que descubrieron lo 
mds intimo de su arte. Cicerén tampoco tiene ideas estéti- 
cas nuevas, ni muchas, ni muy profundas (b). Mas ain, 
adolece de una falta de sistematizacién evidente, sin llegar 
a@ superar antinomias que su genio ecléctico quisiera inte- 
grar en su matiz de verdad. Pero ahi queda ese triptico de 
trabajos que le prestigian como pensador estético. “De Ora- 
tore” es un didlogo, que como obra de arte en su género es 
superado tnicamente por Platén y del que se sentia satis- 
fecho (c). En tres libros toca todo el mundo de su arte, 
tomando como pantalla a interlocutores de reconocida al- 
curnia en el mundo romano. El “Brutus”, breve historia 
de todos ios grandes oradores, que salido de sus manos como 
autodefensa ante los ataques de los neo-dticos, es magnifico 
arsenal de datos para la historia literaria de Roma. El “Ora- 
tor’, retrato de lo que es para él el Orador perfecto, don- 
de se repiten conceptos ya expuestos en sus libros anterio- 
res. Son ideas bebidas la mayoria de ellas en la cultura 
griega: no otro es el sino de la gente latina, siempre a la 
rueda de la griega, a no ser en el mundo de las leyes. Pero 
ideas que, expuestas para defender su propia actuacion lite- 
raria, nos perfilan el ideal de uno de los pensadores mds 
cultos, mds apasionantes, de mds categoria dentro de la 
Historia de la Politica y de la Cultura Universal. El “De 


(b) Cfr. Th. Zielinski, Cicero in Wandel der Jahrhunderte®, Leip- 
zig-Berlin, 1912. El P. Laurand, S. J., en su tesis De M. Tullii Cice- 
ronis studiis Rethoricis (Paris, Picard, 1907), intenté precisar lo que 
Cicer6n debia a las diversas escuelas de filosofia y retérica, lo que 
aporté de nuevo y las modificaciones que introdujo en sus présta- 
mos literarios. 

(c) Ad Att. XIII, 19, 4 mihi vehementer probati libri. Compa- 
rese con la autocritica que suponen estas palabras que se refieren al 
De inventione Rethorica: quae pueris aut adulescentibus nobis 
ex commentariolis nostris inchoata ac rudia exciderunt. De Or., I, 2. 
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Oratore” y el “Orator’” y alguna que otra pericopa del “De 
inventione” es lo que ha servido de base para sinteti- 
zar en lineas generales las ideas estéticas del espléndido es- 
critor que es Cicerén (d). 


LA ELOCUENCIA. 


[La idea del orador. | 


Estoy ahora hablando del orador, es decir, del orador 
ideal, y siempre que se pregunta por algun arte o habilidad 
practica, se habla de ella considerada en su maxima _perfec- 
cion. Porque si no se tiene a la vista la idea perfecta del 
ser, nunca se llegara a comprender lo grande que es su 
excelencia. 

No trato de lo que he visto, sino de lo que ansio ver. 
No busco algo que sea mortal y caduco, sino aquello cuya 
posesién hace al hombre elocuente, es decir, la elocuencia 
misma, a cuya percepcidn sdélo podemos llegar con los 
ojos del alma. 

Me propongo hacer un orador como quiza nunca lo hubo; 
voy tras la idea de la perfeccién suma, que no sé si se ha 
logrado atin en el conjunto del discurso, aun cuando brille 
en algunas partes con mas o menos frecuencia. Creo que 
nada hay tan hermoso en género alguno que no ceda en 
hermosura a la idea, de que es imagen, y que no puede per- 
cibirse ni por los ojos, ni por los oidos, ni por sentido al- 
euno, sino sdlo por la inteligencia y el pensamiento. 


(d) Entre las ediciones criticas de las obras estéticas de Cice- 
ron, destacan: Friedrich (Lipsia, Teubner, 1896); Wilkins (Oxford, 
1901-03); A. Cima (Turin, Loedescher, 1885) y G. Sorof (1882). 
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Todavia podemos concebir estatuas mas perfectas que 
las de Fidias, aunque sean éstas las mas perfiladas. que en 
su especie hemos visto. Y por eso cuando aquel artista tra- 
bajaba la estatua de Jupiter o de Minerva no contemplaba 
modelo alguno que imitar, sino que habitaba en su mente 
un admirable ejemplar de perfeccién, a cuya semejanza, y 
sin apartar de él los ojos, dirigia su arte y su mano. 

Asi como en las formas y figuras hay algo perfecto y ex- 
celente que sirve de regla para imitar y juzgar los objetos 
visibles, asi llevamos en la mente la idea de la perfecta elo- 
cuencia y con los oidos buscamos su imagen. A estas for- 
mas de las cosas llama ideas aquel sapientisimo autor y 
maestro no sélo de filosofia, sino también de elocuencia, 
Platoén, y dice de ellas que nunca han nacido, que son eter- 
nas y estan contenidas en la razon y en la inteligencia, y 
que todo lo demas nace, muere, corre, se desliza y nunca 
permanece en el mismo ser y estado. Cualquiera que sea, 
por tanto, la materia de que se trate, tiene que referirse a 
la ultima forma y especie de su género. 


(De Orat., III, 22; Orat., 29; 2-3.) 


I 


| Principio de depuracién de las formas naturales. | 


En todas las cosas es muy dificil exponer la forma 0, 
como dicen los griegos, el caracter de lo perfecto, porque 
unos juzgan perfecta una cosa y otros otra. A mi me agra- 
da Ennio, dice uno, porque no se aparta del lenguaje co- 
mun; a mi Pacuvio, responde otro, porque todos sus versos 
son cultos y bien trabajados, mientras que el otro tiene mu- 
chas negligencias. Otros preferiran a Accio, porque los jui- 
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cios son diversos, lo mismo entre los barbaros que entre 
los griegos, y no es facil explicar cual es la mejor de 
las formas. 

En la pintura, a unos agrada lo horrible, inculto y opa- 
co; a otros lo terso, alegre y brillante. ;Cémo se encontrara 
un precepto o una férmula comin cuando cada uno es ex- 
celente en su género, y los géneros son tantos? Este temor 
no me ha retraido, sin embargo, de mi intento, porque creo 
que en todas las cosas hay un grado de perfeccién, aunque 
esté oculto, y que de él puede juzgar todo el que sea in- 
teligente. 

Los de Crotona, ciudad floreciente en aquel entonces en 
Italia tanto como la que mas, quisieron enriquecer con ri- 
cas pinturas el templo de Juno. Fué contratado por una 
suma muy fuerte de dinero Zeuxis de Heraclea, que desta- 
caba entre todos los pintores de un modo notable. 

Zeuxis realizé varios cuadros. Pero quiso pintar una 
imagen de Helena que contuviera en si la excelente belle- 
za de la forma femenina. Fué aceptada la proposicion. Te- 
nian noticias de lo mucho que sobresalia el artista en esta 
especialidad. Pensaron, pues, que si precisamente en aquel 
género, en que destacaba, realizaba su trabajo, les dejaria 
una obra verdaderamente maravillosa. Y, francamente, no 
se equivocaron en su previsién. 

El pintor pregunté por las jévenes mas bellas de la po- 
blacién. Ellos le encaminaron al gimnasio y le ensenaron 
-un grupo crecido de nifios, dotados de gran hermosura. 
Nada de extrafio, puesto que en cierta época los de Croto- 
na superaban a todos con mucho en vigor y hermosura, y 
reportaron victorias merecidisimas en los certamenes. Al 
ver que el artista se admiraba de las formas y los cuerpos 
de los nifios. —Nuestras jévenes, le dicen, son hermanas de 
éstos. Puedes figurarte su hermosura. 

—Dadme, pues, las mas llamativas de entre ellas, mien- 
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tras pinto lo que os he prometido, para que de los ejemplos 
vivientes traslade yo la verdad a la imagen muda. 

Los de Crotona, por decisién popular, reunieron en un 
lugar las jévenes para que el pintor pudiera escoger la que 
prefiriese. Sin embargo, escogié a cinco, cuyos nombres han 
legado los poetas a la posteridad, ya que habian sido apro- 
badas por quien tan exacto juicio de la belleza debia tener. 
Porque no pens6é que pudiera encontrar en un cuerpo todo 
lo que él requeria para la belleza, porque la naturaleza 
nada ha construido que sea perfecto en todos sus pormeno- 


res en un individuo. 
(Or., 11; De inv. Reth., I, 1.) 


lil 
[Materia y forma. | 


Constando todo discurso de ideas y palabras, ni las pa- 
labras pueden tener valor, si se hace desaparecer el pensa- 
miento, ni los pensamientos luz, si se quitan las palabras. 
Me parece que los antiguos profundizaron mas de lo que 
pueden alcanzar nuestros ingenios; decian que todo, asi lo 
superior como lo inferior, es uno, y que una fuerza y una 
ley rige a toda la naturaleza. Ni hay cosa alguna que sepa- 
rada de las otras tenga existencia por si misma, ni tampoce 
las demas sin ella pueden conservar su esencia estable 
y duradera. 

Pero si esta concepcién parece superar la inteligencia 
y criterio humanos, no sucede asi ciertamente con aquellas 
tan verdaderas palabras de Platén, cuando sostiene que to- 
das las artes humanas y liberales tienen entre si un vincu- 
lo comin; y considerando bien las causas y fines de las co- 


sas se halla un admirable concierto y armonia entre todas 
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las doctrinas. Y si todavia esta consideracién parece dema- 
siado elevada, para que nosotros, tan pegados a la tierra, 
la podamos alcanzar, a lo menos debemos conocer a fondo 
el arte que hemos escogido. La elocuencia es siempre la mis- 
ma... Porque ya trate [el orador] de la naturaleza del cie- 
lo o de la tierra; ya determine a los hombres a la accién, 
los instruya, los disuada, los arrebate; ya reflexione, ya en- 
cienda o calme las pasiones; bien hable a pocos oyentes, 
bien a muchos, a los extrafios o a los propios, 0 aunque 
finalmente se trate de un monologo: siempre brota la elo- 
cuencia de las mismas fuentes, por mas que luego se divida 
en arroyos; y adondequiera que llega, va ataviada con las 
mismas galas. Pero [muchos] no pudiendo comprenderlo 
todo, gustan de aprender las cosas separadas y sueltas, y 
apartan las palabras de las ideas, como quien separa el 
alma del cuerpo, cual si la una pudiera existir sin la otra. 
Sélo indicaré que ni puede darse el ornato de la palabra 
sin pensamientos claros y bien desarrollados, ni hay idea 
alguna que brille sin luz de la palabra. 

Las palabras surgiran naturalmente y siempre seran fe- 
lices, si nacen de las entrafias mismas del asunto: la abun- 
dancia de ideas trae consigo también la abundancia de pala- 
bras. No basta afinar y tener expedita la lengua, sino hen- 
chir y llenar el pecho de cosas admirables y excelentes por 
su dulzura, elegancia y variedad. Y si hay nobleza en la 
materia de que se habla, en su esplendor se reflejaran tam- 


bién naturalmente las palabras. 


(De Or., II, 34; IT, 5, 6. 30, 31.) 
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IV 
[La palabra. | 


La palabra causa por si misma tanto deleite que nada 
mas agradable pueden oir o entender los hombres. éQué 
melodia mas dulce puede hallarse que un discurso armo- 
niosamente pronunciado? ;Qué mas admirable que el es- 
plendor de las cosas y palabras? Si hay algun otro arte que 
ensefia la ciencia del usar y elegir las palabras, tendremos 
que confesar que el bien decir es propio de la oratoria. La 
palabra es tan blanda y flexible que se le puede llevar adon- 
de uno quiere. 

Toda oracién se compone de palabras, y éstas pueden 
estudiarse por separado o unidas. ‘Hay una clase de elegan- 
cia propia de cada palabra y otra que resulta de su enlace 
en un periodo. 

Usamos en primer lugar de las palabras propias, que 
son como el nombre de las cosas, que nacieron, por decirlo 
asi, con las cosas mismas. Cuando se las emplea, el mérito 
principal esta en evitar las triviales y anticuadas y valerse 
de las mas elegantes y vivas, de las mas Ilenas y armoniosas. 
El oido sera juez en la eleccién de estas palabras; el acier- 
to no es efecto del arte, sino de cierto sentido natural. 

Tres son los géneros de palabras de que se sirve el ora- 
dor para dar magnificencia y hacer prestante el discurso: las 
inusitadas, nuevas y traspuestas de su significado primitivo. 
Estas nacen de la necesidad impuesta por la. pobreza del 
lenguaje que las pone en boga, o del deleite y elegancia. 
Porque asi como los vestidos se inventaron al principio para 
defenderse del frio, y luego se usaron para adorno y gala, 
asi las metaforas se estructuraron en un principio por nece- 
sidad, luego por placer. Las palabras metaféricas explican 
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lo que con las propias apenas puede declararse. Y la seme- 
janza, en que la trasposicién se funda, aclara mas nuestro 
pensamiento. Esta trasposicién es una especie de préstamo 
en que tomamos de otra parte lo que no tenemos. 

Hay otras mas audaces que no indican pobreza, sino que 
ahaden algun esplendor al discurso. 

En la metafora, la comparacién esta reducida a una sola 
palabra, puesta en lugar ajeno como si fuera propio: si se 
comprende, agrada; si la semejanza no existe, la metafora 
queda sin efecto alguno. Sélo conviene usar de metaforas 
para hacer mas clara la descripcién de algo material, por 
ejemplo, el mar alborotado, que hierve. Lo mismo sucede 
de un hecho humano o un propésito o intencién. 

Y me parece digno de notarse por qué agradan mas a 
todos las palabras traspuestas y ajenas que las propias y na- 
turales. Creo que esto sucede —si la trasposicién esta he- 
cha con arte— porque es una demostracién de ingenio el 
saltar por encima de los obstaculos y traer cosa de lejos, 
porque el oyente cambia de puntos de vista sin apartarse 
asi y todo del nicleo del asunto y lo que a él se parece, o 
porque la trasposicién, que esta hecha racionalmente, se di- 
rige a los sentidos y especialmente al de la vista, que es el 
mas agudo de todos. El perfume de la urbanidad, la deli- 
cada cortesia, el murmullo del mar, la dulzura del discur- 
so son comparaciones tomadas de otros sentidos; pero las 
de los ojos son mucho mas vivas y ponen a la vista lo que 
no podemos alcanzar con los ojos. No hay en la naturaleza 
cosa alguna de cuyo nombre no podemos servirnos para ex- 
presar cosas diferentes. De dondequiera que se tomen se- 
mejanzas (y se pueden hallar en casi todo) puede sacarse 
también la metafora, que por el simil que contiene da luz 
y brillo a todo el discurso. 

Lo primero que debe evitarse en este género es la falta 
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de exactitud en la comparacion. El simil ha de traerse de 
lejos. Yo diria mejor el escollo que no la sirte del patrimo- 
nio; mejor el abismo que la caribdis de los bienes, porque 
mas facilmente se inclinan los ojos del entendimiento a lo 
que se ha visto que a lo que se ha oido. 

Y aunque es de gran mérito en la trasposicién el que hie- 
ra los sentidos, ha de evitarse, sin embargo, toda torpeza 
en las ideas. No quiero que se llame a Glaucias el estiércol 
de la Curia, porque aunque la comparacién no sea inexacta, 
la idea que sugiere nada tiene de limpia... Tampoco quiero 
que la comparacién diga mas de lo necesario, ni tampoco 
menos. No se puede permitir que la palabra traspuesta ex- 
prese menos que lo que expresaria la propia. Y si se teme 
que la trasposicién sea algo dura, se puede suavizar antepo- 
niendo alguna palabra; por ejemplo, decir que “muerto 
Marco Catén quedé huérfano el Senado” es un poco duro; 
pero si se dice “quedé como huérfano, por decirlo asi’ re- 
sulta ya algo mas suave. Porque ha de haber cierto pudor 
en la metafora, de manera que parezca que ha entrado en 
lugar ajeno, no por fuerza, sino por condescendencia. 

Entre las figuras que consisten en una sola palabra no 
hay ninguna mas galana que ésta, ni que comunique mas 
esplendor al discurso. La alegoria, que de aqui nace, no 
consiste en una sola palabra traspuesta, sino en muchas 
continuadas, de manera que se diga una cosa y se entienda 
otra; por ejemplo: “Yerras: tu insolente y temeraria con- 
fianza sera contenida por las fuertes riendas de la ley y del 
imperio.” Esta figura es de gran elegancia para el discurso, 
pero hay que huir de la obscuridad. Ya véis cémo todo este 
género de figuras por medio de inflexiones y cambios de 
palabras expresan las cosas con mas elegancia. 


Las metaforas son como estrellas que iluminan todo el 
discurso. 
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El discurso se parece al arte de las armas, que no solo 
sirve para acometer y pelear, sino también para demostrar 
gallardia y destreza. Porque las figuras dan unas veces fuer- 
za, otras, en cambio, elegancia al discurso. 


(De Orat., IT, 8; II, 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43, 54; Or., 16.) 


{La armonia. | 


Como el juicio de las palabras y de las ideas corresponde 
a la prudencia, el oido es el tnico juez en cuestién de tonos 
y ritmo. Si lo uno se refiere a la inteligencia, lo otro se re- 
fiere al agrado: de lo uno es 4rbitro la razén, de lo otro 
el sentido. | 

£Cémo nos abriremos camino para conseguir esta armo- 
nia de diccién, que es el modo de producir este deleite? No 
es cosa tan facil como necesaria. Nada hay tan blando y 
tan flexible, nada que tan facilmente vaya por dondequiera 
que se le lleve, como la palabra. De aqui resultan los ver- 
sos, de aqui el ritmo desigual, de aqui la prosa en sus va- 
rios géneros. No son distintas las palabras de la conversa- 
cién y las de la discusién, las del uso diario y las del pom- 
~ poso lenguaje de la escena, sino que, tomandolas del fondo 
comun, por decirlo asi, las trabajamos a nuestro arbitrio 
como blandisima cera, acomodandose el estilo al pensamien- 
to, de modo que deleite los oidos y conmueva los afectos. 

Sabiamente dispuso la naturaleza que las cosas que tie- 
nen en si mayor utilidad tengan también mas gracia y her- 
_ mosura. Contemplemos la armonia del mundo y la natura- 
-Jeza. El cielo redondo; la tierra en medio, sostenida por su 
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propio peso; el sol, que ora se acerca al solsticio de invier- 
no, y luego, insensiblemente, asciende al otro hemisferio; la 
luna, en su creciente y menguante, recibe luz del sol y las 
cinco estrellas que con diverso movimiento y curso recorren 
el espacio. Tan admirable es este orden, que cualquiera pe- 
quefa alteracién lo destruiria, y tanta hermosura tiene que 
nada puede imaginarse mas perfecto... Las columnas so0s- 
tienen los porticos y los templos, mas no por eso dejan de 
ser tan hermosas como itiles. La cima del Capitolio, como 
la de cualquier otro edificio, no la fabricé el arte, sino la 
necesidad, pues no habiendo medio de que el agua cayera 
por los dos lados del techo, vino a inventarse aquel remate 
tan util como grandioso; sin embargo, si el Capitolio estu- 
viera en el cielo, donde no hay lluvia, pareceria que sin 
aquel remate le faltaba gran parte de su majestad. _ 

Lo mismo sucede en todas las partes del discurso, don- 
de a lo util y necesario se junta casi siempre la gracia y la 
hermosura. Porque las clausulas y la distincién de los pe- 
riodos nacieron de la necesidad de respirar y tomar alien- 
to; y, sin embargo, la invencién de estas pausas es tan agra- 
dable, que si hubiera algin orador que tuviese un aliento 
incansable, no por eso deseariamos que se eternizase en sus 
periodos. Y si lo més armonioso en todo género de musica 
y de canto es lo que produce ciertos acentos ritmicos, con 
razon se tiene esta especie de armonia —con tal que no sea 
continua— por mérito del orador. Y en verdad que los 
que no aprecian este estilo armonioso, no sé qué oidos tie- 
nen o qué hay en ellos de humano. Mis oidos se deleitan 
con la caida suave y redondeada de las palabras, y ni gus- 
tan de periodos cortos, ni de los demasiado redundantes. 
Hasta el pueblo prorrumpe en gritos de entusiasme cuando 
acaban rotundamente los periodos. No era asi entre los an- 


tiguos, y quiza era lo unico que les faltaba, porque sabian 
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elegir palabras y sentencias graves y elegantes, pero no acer- 
taban a enlazarlas ni a dar a la oracién un corte armonioso. 

Diran algunos que esto mismo les deleita. ;Y porque nos 
deleite aquella antiquisima pintura de pocos colores mas 
que ésta, que es ya perfecta, hemos de volver a la antigua 
y rechazar la nueva? El ejemplo de los antiguos no dejo 
de estimarlo en mucho. Mas bien que lamentar lo que les 
falta, alabo lo que tienen, sobre todo porque es de mayor 
importancia que aquello de que carecen. Mas valor doy a 
las palabras e ideas en que sobresalen, que a la conclusién 
de los periodos, en la que ellos no fijaron su atencién. Si 
entonces se hubiera conocido este arte no hubieran dejado 
de usarle aquellos antiguos, asi como vemos que después lo 
han empleado todos los grandes oradores. 

Algunos tienen por sospechoso el buscar en una ora- 
cién judicial y forense lo que los latinos Ilaman “ntimero” 
y los griegos ritmo. Les parece una afiagaza para sorpren- 
der los oidos. Y llevados de esta idea, hablan de una mane- 
ra cortada y seca, y reprenden a los que son cuidadosos de 
la armonia. Si ésta recae sobre palabras vanas y sentencias 


frivolas tienen razén. Pero si los pensamientos son felices 


_y las palabras estan bien escogidas, ;por qué prefieren ir 


cojeando o tropezando, mas bien que deslizarse majestuosa- 
mente siguiendo el curso de las ideas? Ese ritmo que tanto 


censuran sirve para amoldar bien el pensamiento a la pala- 


' bra, lo cual hacian también los antiguos, pero casi siempre 


por casualidad o por disposicién natural, y lo que en 


ellos mas se alaba es, precisamente, lo que termina ar- 
moniosamente. 

(Origen.)—Los que tanto alaban a Isécrates, tienen por 
su principal mérito haber sido el primero en dar armonia a 
la ruda manera de decir de los antiguos. Pues viendo que a 


los oradores se les escuchaba con severidad y a los poetas 
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con agrado, buseé cierto ritmo oratorio para que la varie- 
dad reparase el cansancio. Conforme fué entrando en anos 
se hizo menos supersticioso de la armonia. Asi es que no 
solo corrigié a los ‘anteriores, sino que se superé a si mismo. 

(Causa.)—Las causas son tan claras, que me admiro de 
que los antiguos no reparasen en ellas, sobre todo cuando 
fortuitamente cerraban bien un periodo y podian juzgar 
de la impresién que hacian en los oidos y en el animo 
de los hombres. Porque los oidos o el alma, por medio 
de los oidos, contiene en si cierta medida natural de todas 
las voces, y juzga de lo que es demasiado largo o demasiado 
breve, y se complace en lo perfecto y moderado, y tropieza 
en las frases cortas y mutiladas, como si se le defraudara 
de lo que se le debe, y reprueba asimismo los periodos de- 
masiado largos y de inmoderada extensién, pues en este gé- 
nero ofende mas lo redundante que lo escaso, y asi como la 
poética y los versos se inventaron siguiendo el juicio del 
oido y la observacién de varones prudentes, asi también 
mostro la experiencia que hay en la prosa cierto ritmo, 
aunque mas libre y vago. 

(Naturaleza.)—Mostremos ahora la naturaleza del rit- 
mo; cuestion ésta que pertenece a lo mas intimo del arte. 

Lo primero que hay que preguntar es si hay armonia 
en el discurso. A algunos les parece que no, porque no tie- 
ne una ley fija, como en los versos, y eso que los que tal 
afirman no saben dar razén intima del ritmo poético. Ad- 
mitido que se dé también en la prosa, queda por saber si 
hay una clase de ritmo nada mAs, o mas bien varias, y si es 
del mismo género que los poéticos, y a cual de ellos se pa- 
rece. Hay quien sostiene que el ritmo oratorio es uno solo; 
otros dicen que son muchos; algunos defienden que todas 
las armonias poéticas caben en la prosa. Luego falta por di- 
lucidar si son comunes a todo el discurso o mas bien diver- 
sos para la narracién, la persuasién y la ensehanza. Y dado 
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que sean diversos, en qué se diferencian, y por qué la ar- 
monia no se nota tanto en la prosa como en el verso, y si 
esta armonia depende sélo del ritmo o también de la com- 
posicién y eleccion de las palabras, 0 si son cosas distintas, 
de manera que el ritmo consista en intervalos y la eleccién 
de palabras sea como la forma y luz del discurso, y la com- 
posicién como la fuente de la cual procede el ritmo y todos 
los primores y excelencias oratorias que los griegos llaman 
“schemas”. 

Todas estas cosas tienen relacién con el ritmo, pero éste 
existe por si, y la composicién difiere de él en que atiende 
sdlo a la gravedad y elegancia de las palabras. Esto es lo 
que se puede preguntar sobre la naturaleza de la armonia. 
Queda por averiguar qué ritmo se adapta mejor al discur- 
so. En concepto de Aristételes, éste no ha de ser humilde y 
rastrero, ni demasiado alto y pomposo, sino lleno de grave- 
dad, de manera que mueva a admiracién el animo de los 
que escuchan. Los primeros atendieron sélo a la comodidad, 
no a la dignidad del estilo. Por lo mismo que el yambo y el 
dactilo son tan frecuentes en verso, deben evitarse en pro- 
sa: nada hay mas enemigo de la prosa que los versos. 

Por mi parte, creo que en la prosa estan confundidos y 
mezclados todos los pies, y que es censurable usar siem- 
pre los mismos, pues el discurso no debe ser ritmico como 
un poema, ni carecer tampoco de ritmo, como el lenguaje 
del vulgo. Lo uno pareceria hecho de intento, lo otro desa- 
lifado y trivial; lo primero no agradaria, y lo segundo cau- 
saria tedio. Guardese, pues, un término medio, sin excluir 
ningun ritmo ni menos el peén, ya que tanto lo recomienda 
el mejor autor de estas cosas. 

No ha de pecarse por exceso en cuanto la armonia de la 
prosa: al fin y al cabo no es un poema. En ésta basta que 
no sea redundante ni desalifiadamente suelta, ni pobre y en- 
cogida. No son golpes de musica los que rigen esta armonia, 
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sino el placer del oido, que sélo aprecia la disposicion gene- 
ral y el modo de cerrar y redondear las clausulas. 

Meditese bien lo que se va a decir, y pronto brotaran las 
palabras: el sentimiento, cuya rapidez es portentosa, pon- 
dra cada una en su lugar y hallara un final armonioso, ha- 
ciendo que desde la primera palabra hasta la ultima concu- 
rran todas a la armonia general. En esto como en los de- 
mas primores del estilo es grande la semejanza de la orato- 
ria con la poesia. Una y otra tienen materia y forma: mate- 
ria son las palabras; forma, que es el modo de colocarlas. 
Las palabras —prescindo de las propias— pueden ser me- 
taféricas, nuevas o anticuadas. De todas ellas usan con mas 
frecuencia y libertad los poetas. Lo mismo sucede con el 
ritmo, si bien puede decirse que en él les obliga la necesi- 
dad. La armonia de la prosa no es la misma, aunque tam- 
poco enteramente distinta. A veces no depende del ritmo, 
sino de la construccién de las palabras. 

Si se pregunta cual es el ritmo que le conviene a la pro- 
sa, debe responderse que todos, aunque unos son mas a 
proposito que otros. ¢Cual es su lugar? En cualquier parte 
del discurso. ;Cuadl es su razén? El placer de los oidos. 
éCual es la causa del agrado que producen? La misma que 
en los versos: el oido sdlo puede, aun sin arte, discernirlos 
y gustar de ellos. 

A los movimientos torpes y sin gracia del atleta se pa- 
rece el discurso en que se representan sin armonia las ideas, 
y tan lejos estan de la verdad lo que afirman los que, o por 
falta de maestros, 0 por torpeza de ingenio, o por huir del 
trabajo, no han Ilegado a esta perfeccién, es decir, que ener- 
va la prosa el mismo esmero en la composicién de las pala- 
bras, que, antes al contrario, sin esta armonia y ritmo no 
cabe fuerza, vigor, ni impetu. 

El que evite estos defectos y no trasponga con artificio 
demasiado evidente las palabras, ni se empefie en rellenar 
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_huecos, ni buscando pueriles armonias mutile y enerve las 
sentencias, ni use siempre del mismo ritmo, éste habra lle- 
gado al colmo de la perfeccién. 


(De Or., III, 45, 46, 48; Or., 49, 50, 51, 52, 53, 54, 57, 58, 39, 60, 
68, 69.) 


VI 
[La accion. | 


La accién es la verdadera reina de la elocuencia: sin 
ésta no puede haber orador perfecto, y con ella un orador 
mediano vencera a los mas insignes. A ésta dicen que did 
Demostenes la primacia cuando le preguntaban cual era 
la primera dote del orador: a ésta el segundo puesto y tam- 


- bién el tercero... Y me alargo al tratar de esto, porque los 


oradores, que son representantes de la verdad misma, tie- 
nen muy abandonada la accién, de la cual se han hecho 
duenos los actores. Y sin duda en todo la verdad supera a 
la imitacién; pero si bastara por si sola la accién, no nece- 
sitariamos ciertamente del arte. Porque los afectos del alma, 
que han de manifestarse o imitarse mediante la accion, sue- 
len estar tan perturbados, oscurecidos y casi borrados, que 
hay que apartar las nieblas que los oscurecen y escoger los 
trazos destacados y expresivos. 

Toda pasion del alma ha recibido de la naturaleza, di- 
gamoslo asi, su propio semblante, su gesto y su sonido, y 
el cuerpo humano y el rostro y la voz vibran como las 
cuerdas de la lira en cuanto la pasién las pulsa. Las cuer- 
das vocales, como las de la lira, estén tensas y responden 
a cualquier pulsacién: una es aguda, otra grave, una pron- 
ta, otra lenta; entre todas ellas caben variedades interme- 
dias, sin embargo. De aqui nacen muchos tonos: suave, 4s- 
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pero, rapido, ligado, sostenido, ininterrumpido, quebrado, 
roto, creciendo o decreciendo en diverso tono: no hay nin- 
euno que no pueda tratarse con arte y moderacién; son 
como los colores que tiene a su disposicién para variar 
el pintor. 

Un tono debe usarse para la ira: agudo y arrebatado; 
otro exige la compasién: flexible, lleno, ininterrumpido y 
lloreso; el del miedo sera sumiso, vacilante y abatido; el 
tono de la violencia, apresurado, impetuoso, amenazador; 
el del pesar, grave sin mover a conmiseracion, triste y mo- 
notono. 

A todas estas emociones debe acompafiar el gesto; no el 
escénico, que subraya cada palabra, sino el que hace sensi- 
ble la totalidad de las ideas, no con representacién mimica, 
sino con una alusion. 

Pero lo esencial esta en el rostro: En él lo principal son 
los ojos; y esto lo entendian bien nuestros mayores, que no 
se entusiasmaban ante ningun actor que llevase mascara, 
aunque fuese el mismo Roscio. El alma es la que inspira la 
accion; el rostro es el espejo del alma; sus intérpretes los 
ojos; sdlo ellos pueden realizar tantos movimientos y cam- 
bios cuantas son las pasiones del alma, y no hay nadie que 
lo consiga mirando siempre a un mismo objeto. 

Con los ojos atentos, alegres 0 sumisos, significamos los 
movimientos del alma mas conformes con la naturaleza del 
discurso. Es la accién como el lenguaje del cuerpo, y, por 
eso, ha de seguir siempre al pensamiento. Para declarar los 
afectos del alma nos dié la naturaleza los ojos, como dié al 
caballo y al leén la melena, la cola y las orejas. En todo lo 
que depende de la accién hay una fuerza natural que llega 
a conmover hasta a los ignorantes, al vulgo y a los barba- 
ros. Las palabras no conmueven a nadie, sino al que entien- 
de la lengua, y hay ocasiones en que las frases, por demasiado 
agudas, no son comprendidas por inteligencias no tan privile- 
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giadas; pero la accién, que expresa por si los afectos del 
alma, conmueve a todos y excita las pasiones que cada cual 
siente en si mismo y conoce en los demas. 


(De Orat., IIT, 56, 57, 58, 59.) 


VII 
| Einfiihlung. | 


Yo si que suelo admirarme del empleo que haces de 
estos recursos: tanta es la fuerza de Animo, el impetu, el 
dolor que manifiestas con los ojos, con el semblante y has- 
ta con los mismos dedos; tan copioso es el rio de eficaces y 
escogidas palabras; tan precisos, verdaderos y nuevos tus 
conceptos; tan natural y sin adornos vanos, de manera que 
parece que no solo abrasas a los jueces, sino que estas ar- 
diente ti mismo. No es posible que el oyente sienta dolor, 
ni odio, ni envidia, ni temor, ni se conmueva hasta Ilorar o 
tener misericordia, si todos estos afectos que el orador quie- 
re excitar en el oyente no estén profundamente impresos 
en el mismo orador. Porque si se quiere fingir el dolor, y 
si el discurso es falso y afectado, tendria que recurrirse a 
un arte mds dificil. Y para que no os parezca increible y 
extraho el que un mismo hombre se enoje tantas veces, y 
tantas veces experimente dolor, y por tantos afectos se con- 
mueva, advertiré que es tan grande la fuerza de los argu- 
mentos y sentencias de que se vale el orador en sus dis- 
cursos, que no necesita simulacién ni falacia; la misma na- 
turaleza del discurso con que se propone conmover a los 
demas conmueve al orador mucho mas que a ninguno de 
los que le oyen. gQué cosa mas fingida puede haber que los 
versos, la escena y las fabulas? Y, sin embargo, he visto 
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centellear muchas veces a través de la mascara los ojos del 
actor al recitar aquellos versos: 


ZSin él osaste entrar en Salamina? 
iY a mirar a tu padre te atreviste? 


Y si aquel actor, a pesar de repetir estos versos todos 
los dias, no podia decirlos sin lagrimas, jcreéis que Pacu- 
vio los escribid con 4nimo sereno? De ningin modo. Pues 
muchas veces he oido decir, y lo sostienen Demécrito y 
Platén en sus escritos, que no hay un buen poeta sin fuego 
en el alma y sin cierto arrebato en el interior. 


(Pro Archia, 8; De Orat., II, 45, 46.) 


VII 


[Lo cémico. | 


A mi parecer, nada hay mas dificil de tratar para un 
hombre culto que lo humoristico. Al ver algunos libros 
griegos Del ridiculo, tenia la esperanza de sacar algiin pro- 
vecho de ellos. Hallé, ciertamente, muchas agudezas y gra- 
cias de los griegos, pero los que han querido exponer la- 
técnica y las reglas para ello han sido tan insulsos que 
no han hecho reir mas que a su propia simpleza. 

Dos géneros hay de gracias: uno que anima todo el dis- 
curso y otro que se reduce a frases agudas y breves. Al pri- 
mero Ilaman los antiguos ironia; al segundo, dicacidad. Pa- 
recen ligeros estos nombres, pero es que también es cosa 
leve el hacer reir. En cuanto a la gracia esparcida por todo 
el discurso no puede ensefarla el arte. La naturaleza es la 
que crea a los narradores graciosos, en quienes todo concu- 
tre: el semblante, la voz, el mismo modo de hablar. 
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éY qué arte cabe en la argucia satirica, siendo asi que 
los dichos agudos hieren antes que se pueda pensar en ellos? 
Por eso es muy dificil, en hombres decidores y graciosos, 
distinguir personas y tiempos cuando se les ocurre alguna 
gracia que decir. Y asi algunos de entre ellos interpretan, 
no sin gracia, este pasaje de Ennio, “mas facil le es al sabio 
apagar una llama dentro de su boca que retener un buen 
dicho”, entendiendo que los buenos dichos son los mas agu- 
dos y salados. 

Al tratar de la risa hay que preguntarse lo que es, de 
donde procede, cudntos son los géneros de lo cémico. En 
cuanto a lo primero, es decir, a lo que la risa es, y a cémo 
se excita y mueve, y dénde reside, y cémo estalla de repen- 
te sin que podamos contenerla, y de qué manera se comu- 
nica a los costados, a la boca, a las venas, al rostro y a los 
ojos, averigiielo Demécrito, pues a mi propdsito nada im- 
portan esas cosas, y aunque importaran, no tendria yo re- 
paro en confesar mi ignorancia en lo que ignoran los mis- 
mos que pretenden ensejfiarlo. 

El lugar, digdmoslo asi, y la regién de lo cémico con- 
siste en cierta torpeza y deformidad; pues casi siempre se 
reduce la gracia a sefialar y censurar no ridiculamente al- 
guna ridiculez. Ni la insigne maldad, ni el crimen abomi- 
nable, ni menos la extrema miseria son dignas de risa: a 
los facinerosos se les ha de castigar con armas mas fuertes 
que las del ridiculo, y de los miserables es cruel burlarse, 
a no ser que sean jactanciosos. También las deformidades y 
vicios corporales, ademas de los defectos ordinarios de la 
vida humana, son materia acomodada para el chiste, pero 
sélo hasta cierto punto, sin caer en insulsez, ni pasar la raya 
de la burla licita, evitando el confundirse con el truhan o 
_chocarrero. 

Hay dos géneros principales: uno de cosas, y otro de 
palabras. Es de cosas, entre otros, cuando se refiere alguna 
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fabulilla, ya sea verdadero el hecho que se cuenta, aunque 
mezclado con algunos detalles falsos, ya sea fingido. El mé- 
rito de este género esta en presentar los hechos de tal ma- 
nera y describir con tal viveza las costumbres, el modo de 
hablar y el semblante de las personas, que los oyentes se 
imaginen estar presenciando lo mismo que se les refiere. 
También es chiste real el que se funda en alguna parodia o 
maligna imitacién. De esta clase es la imitacién que hace Ros- 
cio de un anciano cuando dice: “Para ti, Anfitron, planto es- 
tos arboles.” Me pare estar oyendo a la misma vejez, cuando 
oigo esto. La excesiva imitacién es propia de los mimicos y 
actores. Conviene que el actor suprima algo de la imitacién 
para que el oyente supla con el pensamiento mucho mas 
de lo que se ve. Debe, ademas, mostrar ingenuidad y pure- 
za, evitando toda trivialidad en cosas y palabras. 

Estas son las dos especies de lo cOmico que recaen so- 
bre las cosas. Ambas son propias de esa gracia sostenida 
que consiste en describir las costumbres de los hombres y 
pintarlas de tal manera que baste la narracién para enten- 
derlas, o a lo mds una breve imitacién, cuando se trata de 
un defecto muy propio para la risa. 

En las gracias de palabra todo el mérito esta en la agu- 
deza del vocablo y de la frase. Y asi como en el género an- 
terior hay que evitar cuidadosamente toda semejanza con 
los bufones y actores, asi en ésta debe evitarse toda morda- 
cidad truhanesca. 

La oportunidad, la moderacién, la templanza y la so- 
briedad misma en las gracias distinguiran al orador del bu- 
fon, porque nosotros hablamos no para hacer reir, sino para 
algo util, mientras que ellos se pasan el dia diciendo gra- 
cias sin mas ni mas. {Qué es lo que consiguié Vargula, cuan- 
do, abrazandole el candidato Aulo Sempronio y su herma- 
no Marco, dijo a su criado: “Muchacho, espantame estas 
moscas”? Buscéd sdlo el hecer reir, que es, a mi ver, un 
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fruto bien mezquino del ingenio. La prudencia y la grave- 
dad nos indicaran el lugar mas oportuno para tales gracias. 
jOjala hubiera un arte que las ensefiara! Pero sélo las dic- 
ta la madre naturaleza. El que quiera hablar graciosamen- 
te es preciso que tenga una disposicién natural para este 
género y ademanes adaptados a esta especie de lo cémico. 
A veces, cuanto mas severo y triste es el rostro, tanta mas 
gracia tiene lo que se dice. 
(De Or., II, 54, 58, 59, 60, 71.) 


Vill 
[ Antinomia del juicio estético. | 


Admirable es que habiendo tanta diferencia entre el 
hombre docto y el rudo en cuanto a la ejecucién, haya tan 
poca en cuanto al juicio. Porque el arte, como brota de la 
naturaleza, si no ja conmueve y deleita, puede decirse que 
nada ha logrado. Nada es tan conforme con la indole de 
nuestros animos como el ritmo y la armonia: ellos nos ex- 
citan, nos inflaman, nos sosiegan, nos hacen sentir alegria o 
tristeza; de aqui el sumo poder de los versos y del canto, 
no olvidado por Numa, rey doctisimo, ni por nuestros ma- 
yores, como lo demuestran los instrumentos de cuerda y can- 
tos de los convites, y los versos de los sacerdotes salios, y aun 
mas todavia su celebridad en la antigua Grecia. 

Y nadie se admire de que el vulgo indocto note los de- 
fectos, porque en esto y en otras muchas cosas es grande e 
increible la espontaneidad de la naturaleza. Todos por un 
secreto instinto, sin ningun estudio tedrico, distinguen lo 
que esta bien de lo que esta mal en las artes. Y si esto ha- 
cen con las estatuas y los cuadros y otras obras de arte, 
para cuya inteligencia les did la naturaleza menos medios, 
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mucho mas lo revelan en la facultad de juzgar de las pala- 
bras, ritmos y tonos, porque esta facultad esta estrecha- 
mente relacionada con el sentido comun, y la naturaleza no 
ha querido privar de ella a nadie; asi es que todos se con- 
mueven no sélo por las palabras, colocadas segun arte, sino 
con el ritmo y la armonia. 

;Cuadn pocos que sepan este arte! Y, sin embargo, ape- 
nas se comete el mas leve tropiezo y se alarga una breve o. 
se abrevia una larga, todo el teatro estalla en clamores. La 
multitud y el pueblo silba lo mismo a los coros que a cada 
uno de los actores apenas desafinan un poco. 

Eso que la muchedumbre no conoce los pies métricos 
ni tiene idea del ritmo, ni sabe por qué le ofende realmen- 
te lo que le desagrada. Pero la naturaleza ha colocado en 
sus oidos al juez infalible de los sonidos largos y breves, de 
las voces agudas y graves. 

... No afirmaré que lo que en este libro sostengo sea 
mas verdad que lo que tui digas. Ni en esta materia, que de- 
pende del aplauso del vulgo y del placer de los oidos, pési- 
mos fundamentos para el juicio, ni en cuestiones mucho més 
graves he encontrado aun un principio a qué atenerme, ni 
por donde dirigir mi juicio mas alla de lo verosimil, ya 
que la verdad esta oculta. 

(De Or., ITT, 51, 50; Or., 71.) 


Introducci6n, seleccién y traduccién de A. Gornaca, S. J. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José Maria SANCHEZ DE MuniaIn y Giv: Liberty, happiness and hu- 
manism. 


The author considers that liberty, happiness and humanism are 
the three essential features of an easthetical way of living. In this 
work only the two former’ features are studied. 

Liberty. The aesthetical life is the world of pure animistic 
liberty. In the first place because it falls back on what is intrinsi- 
cally valuable; on what is honest or useless but has a value. In 
the second place psychically it is a disinterested activity. Against 
the idea of psychical liberty we have the intrinsical constraints of 
passion and the extrinsical ones of poverty or wealth. As a conse- 
quence of the latter the author studies the idea of bourgeoisie from 
the aesthetical point of view. 

Happiness. The aesthetical fruition is the specific happiness 
of man. The pure form of human happiness. We enjoy God in 
Heaven sub especie pulchritudinis and the aesthetical fruition is 
the relative beatitude available on earth. 

For this reason the aesthetical way of living is “unexistencial”. 
The aesthetical fruition makes us enjoy untimelessness. 

Professor Sanchez de Muniain ends his work by studying the 
psychological bases of aesthetical idealism and the moral tempta- 
tion of idolatry in the contemplator of beauty. 


José Aucina Francu: Aesthetical ideas of Antonio Averlino. 


The author draws a biographical sketch of the Florentine archi- 
‘tect Antonio Averlino Filarete framing him into the atmosphere 
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of his time and analyzing afterwards the aesthetical ideas of his 
Treatiso of Architecture. In this work, Averlino gave way to his 
imagination and to the new ideas which were going to define the 
Italian art of the Renaissance in the fifteenth century. Among the 
aspects outlined in this article we must point out the idea of eleva- 
tion, the relationship between the architectural elements and the 
sculptural ones, the part played by water and stone in Architec- 
ture, the use of columns, etc. But what stands out above the men- 
tioned aesthetical ideas is Averlino’s great personality which is full 
of fantasy and at the same time full of frustration, a natural fact 
on account of his not having been able to put all his ideas into 
practice. The reason for this Treatise is, therefore, the construc- 
tion of a utopian city: Sforzinda. 


JULIAN GALLEGO: Some writings by Theodore Chasseriau. 


A disciple of Ingres and an admirer of Delacroix, Theodore 
Chasseriau, was a typical romantic artist, passionately devoted to 
Art but feeling rather undecided and fluctuating as for the way 
of using it. He cultivated a style of painting full of poetical ambi- 
tions but an early death deprived him from reaching maturity and 
self-assurance. On many of his drawings, kept in the Louvre, we 
find foot-notes either commenting them or mentioning scenes wit- 
nessed or imagined by him, others refer to schemes on future works. 
These brief writings reveal a very refined poetical temperament 
and in spite of his neglecting the form, they show trough the real 
talent of a frustrated writer. The author has therefore thought of 
public interest to publish here some of the most revaling writings 
referring to critical impressions, to declarations of artistic princi- 
ples and to the preparation of pictorial works. 
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«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 70 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
Grigg de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas, Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. ; 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripcién anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcién anual, 120 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 70 pesetas. Suscripciédn anual, 120 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
ladolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacidn de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripci6n anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con é1 —Teatro, Cine, Mtsica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


- literario musical. eu 
Trimestral. Niuimero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. 

Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingilistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 

Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcidm anual, 100 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”, 

Comprende esta revista estudios de lingitlistica y literatura espafiolas, y 
da informacion bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripciédn anual, 110 pesetas. 


Spot DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
viedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 
Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 


Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica - 


seccion bibliografica,.con detenido examen del estado iiltimo de las cues- 
tiones, 
Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas 


25 PEHSETAS 
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